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ABSTRACT
It’s vast and wide the range of possible applications that Design allows us 
to accomplish, from Graphic Design to Product Design, Image Design, among 
others.
Light and everything associated to it has been object of the most variated 
studies, wether it is on art fields, whether it is on religious, scientific fields, 
etc.. We recall the importance of Light, for instance, in the field of Architectu-
re where, from immemorial times, it was used and worked in order to accom-
plish a mangnificient legacy of art pieces in which Light, together with other 
fields, results in a roll of images with color and lightness that forward us to 
the experimentation of diverse feelings and reflections.
It is intended, with this essay - behond showing the proposed object of stu-
dy - Light and its action in space and the way it was developed - to understand 
the viability of crossing Design with other kinds of knowledge (essentially Li-
ght design and Science matters - more concretely the field of Physics related 
with Light), causing a sinergy union of opposite poles that, together work as 
knowledge agglomeration factors to accomplish a end, that, in this concrete 
case, is the intention to reformulate the visuality of Space through Light pro-
jections.
The essay and project presented have in their fundamental sustentation 
base Light and its experimental possibilities while a research object.
What is intended to keep present in this reflection is to generate com-
prehension of the capacity that Light has, together with other intermediation 
factors (such as filtering, morroring, diffraction, etc.) of becoming a visual mo-
difier of the Space in which it is projected. The intermediation factors have, 
as fundamental characteristics, the fact that they are modification vehicles of 
the Light beam itself.
Features related to Light, in a Physics point of view and also conceptual 
and artistic will be approached during this document. Also concepts related 
to Space and to the way we can intervene in it will be part of this Essay which 
intends, essentially, to create a direct and clear relation between Space and 
Light.
In a general way, the intention is clear: the use of Light, intermediated by 
various optical objects, filters, liquids and so on and projected in the surrou-
nding space. 
This makes that in it - the Space - new forms and different visual dimmen-
sions are created, comparing with its original formatation.

RESUMO
É vasto e longo o leque de possibilidades de aplicação que o Design nos 
permite concretizar, podendo passar pelo Design Gráfico, o Design de Produ-
to, entre outros. 
A Luz e tudo a ela associado, tem ao longo dos séculos sido objeto dos mais 
variados estudos, quer no campo das artes, como no campo religioso, científi-
co, etc.. Relembramos aqui a importância que a Luz tem assumido, por exem-
plo, no campo da Arquitectura onde, desde tempos imemoriais, foi usada e 
trabalhada tendo daí resultado um legado de magnificas obras de arte em que 
o elemento Luz, conjugado com outros, resulta num manancial de imagens 
carregadas de cor e luminosidade que remetem cada um de nós para a experi-
mentação dos mais variados sentimentos e reflexões.
Pretende-se, com esta dissertação - para além de mostrar o estudo do obje-
to proposto – A Luz e a sua ação no espaço e a forma como tal se desenvolveu 
– entender a viabilidade de cruzar o Design com outro tipo de conhecimentos 
(essencialmente o conhecimento do Light Design e de aspetos científicos - 
mais concretamente da área da Física - relacionados com a Luz), fazendo com 
que as várias áreas abordadas se tornem numa união de sinergias de polos 
opostos que conjuntamente funcionam como fatores de aglomeração de co-
nhecimento para a chegada a um determinado fim, que, neste caso concre-
to, se prende pela intenção de reformular a visualidade do Espaço através da 
projeção de Luz. 
A Dissertação e Projeto prático que se apresentam têm na sua base de sus-
tentação fundamental a Luz e as suas possibilidades de experimentação en-
quanto objeto investigado.
O que se pretende ter presente nesta reflexão passa pela compreensão da 
capacidade que a Luz tem, em conjunto com outros fatores de intermediação 
(como por exemplo a sua filtragem, espelhagem, difração, etc.), de se tornar 
modeladora e modificadora visual do espaço no qual se encontra projetada. 
Os fatores de intermediação supracitados têm como característica funda-
mentais o facto de serem veículos de modificações do próprio feixe de Luz.
Aspetos relativos à Luz, de um ponto de vista Físico, conceptual e artístico, 
serão abordados no decorrer deste documento. Também conceitos relativos 
ao Espaço e à forma como nele podemos intervir serão parte integrante desta 
mesma Dissertação, que pretende, essencialmente, criar uma relação direta e 
clara entre Espaço e Luz. 
De um modo geral, a intenção é clara: a utilização da Luz, intermediada por 
vários fatores como objetos óticos, filtros, líquidos, etc. e projetada no Es-
paço que a rodeia. Isto resultará em que nele se criem formas e dimensões 
visuais diferentes do que a sua formatação original oferece ao observador. 
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A LUZ QUE CATIVA
Palavras chave: Luz, intermédio, Espaço, projeção, foco, modelação, design, ar-
quitetura, fatores, variáveis, objeto, ótico.
A luz é cativante. É estimulante.  O mundo artístico conhece a sua existência. 
Mas quanto do mundo artístico conhece as suas possibilidades e a sua plasticidade 
imaterial?
For centuries, light has been a subject of fascination 
for artist, from medieval altarpiece to Impressionism, 
painting to photography, literally “writing with light”.  
(Lauson, 2013)
A presente dissertação surge de um permanente curiosidade em relação 
ao que de facto é a Luz. E ao que a luz é no espaço. E ao que o espaço se 
torna através da projeção da Luz em si.
No documento que apresentamos, serão encontradas diversas questões, 
com as quais tentamos definir qual é, de facto, o resultado da conjugação 
de três elementos principais, a saber: a fonte de Luz, o objeto que inter-
medeia o feixe de Luz e o Espaço, onde é projetado um efeito visual.
A inquietação que nos é provocada por acontecimentos quotidianos 
relativos à Luz atuante no Espaço - tais como jogos de sombras, efeitos 
cromáticos resultantes da filtragem da Luz por um líquido, entre outros-, 
levaram a que o Mestrado em Design da Imagem se tornasse numa inces-
sante busca pelos significados conceptuais que se podem extrair e que se 
podem encontrar por detrás da narrativa e verdadeira pertinência nestes 
acontecimentos quotidianos.
Como última nota, gostaríamos de referir que, por motivos de economia 
de espaço, fomos forçados a tentar encontrar um equilíbrio, que se revelou 
muito difícil, entre o tanto que tínhamos para apresentar relativamente 
aos conhecimentos adquiridos com o presente trabalho e gostaríamos de 
aqui explanar e o que efetivamente foi possível fazer, devido às referidas 
condicionantes.
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1.1 - Estrutura da Dissertação
LINHA DE ORGANIZAÇÃO
Pretende-se que a Dissertação que aqui apresentamos contemple todo o 
projeto desenvolvido, bem como as bases teóricas fundamentais inerentes ao 
mesmo, os métodos de investigação utilizados nos diferentes espaços tempo-
rais e todo o leque de situações complementares e acessórias.
A estrutura adotada segue a seguinte linha de organização:
No primeiro capítulo damos a conhecer o enquadramento geral da inves-
tigação, delineando, em primeiro lugar, as especificidades relativas ao obje-
to em estudo, sendo, de seguida, dissecados quais os objetivos inerentes à 
mesma, as suas questões estruturais que consideramos mais pertinentes, os 
métodos investigacionais utilizados com vista a uma aproximação aos resul-
tados pretendidos e, por último, quais os benefícios respetivos à conclusão 
dos trabalhos.
Seguidamente, no segundo capítulo da dissertação, faremos uma breve 
análise aos projetos de autor que promoveram em nós uma panóplia de in-
quietações e de questões que culminaram numa busca intensa e extensa de 
soluções para que a experiência de novos conceitos fosse aplicada. Também, 
neste segundo capítulo, abordamos a vertente teórica fundamental inerente 
aos objetivos propostos, numa revisão do conhecimento desenvolvido por en-
tidades relevantes.
Após apresentarmos os trabalhos de inspiração e as os fundamentos teóri-
cos, passamos a apresentar o balizamento do projeto e o que o define estru-
turalmente, no terceiro capítulo.
Posteriormente damos início, no quarto capítulo deste documento, a uma 
análise minuciosa das experiências desenvolvidas no âmbito da aplicação 
prática do projeto. Uma série de resultados serão expostos, acompanhados 
das suas respetivas análises qualitativas e,  também, das suas conclusões que 
consideramos mais relevantes, no sentido de fazer daí brotar um bloco de co-
nhecimento extraído das mesmas.
O capítulo quinto faz referência à análise dos resultados obtidos no capítu-
lo quarto e, seguidamente, no Sexto Capítulo poderemos encontrar as conclu-
sões finais do projeto, bem como as questões que ficam para a posterioridade 
e a aplicação prática do mesmo.
Nos seguintes capítulos, daremos a conhecer as habituais estruturas bi-
bliográficas e de glossário, que estarão incluídas no sétimo e oitavos capítulos 
e, finalmente, os Anexos relevantes no nono e último capítulo deste documen-
to de Dissertação.
É, também, importante de mencionar a existência de dois DVDs de suporte 
ao projeto, nomeados como DVD1 e DVD2.
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1.2 - Questões de investigação
TENTATIVA PERMANENTE DE ENCONTRAR RESPOSTAS
A investigação teve como objetivo a tentativa permanente de encontrar 
resposta para a um leque alargado de questões, que ou percorreram todo o 
trabalho, desde o seu início, ou fazem parte de outras inquietações que se fo-
ram formulando em paralelo com a evolução do projeto. Essas questões fazem 
parte do grupo de dúvidas presentes no intelecto do investigador e que, ao 
mesmo tempo, se encontraram nas influências que a investigação foi absor-
vendo ao longo do tempo, tendo em conta os vários passos que o projeto foi 
dando e os caminhos que foram sendo percorridos.
Mantendo sempre no centro da investigação a Luz e o Espaço, gerou-se um 
role de problemáticas às quais se tornou pertinente dar resposta, no sentido 
de organizar um portfólio de conhecimento que vise esta relação dos dois ob-
jetos de estudo.
Apresentam-se, de seguida, as questões de investigação mais pertinentes, 
que deram corpo ao que se pode chamar de “bolo total de conhecimentos” 
que foram sendo adquiridos e que vão sendo explanados no decorrer do pre-
sente trabalho.
Entre eles podemos, desde já, elencar os seguintes:
•	 Dissecar a possibilidade da Luz se poder tornar um elemento forma-
tador da visualidade do espaço onde é projetada.
•	 Entender de que forma o espaço onde a Luz é projetada poderá tomar 
uma formatação visual diferente da sua original.
•	 Perceber que tipo de instrumentos intermédios poderão oferecer à 
Luz uma visualidade diferente da sua original.
•	 Do ponto de vista emocional, conseguir entender quais as mudanças 
emocionais presentes em quem observa um espaço que foi formatado 
visualmente.
•	 Perceber a pertinência e utilidade de incorporar o conhecimento da 
Física no desenvolvimento da investigação.
•	 Entender se a definição de projeção poderá ser utilizada no seu nativo 
significado.
•	 Entender se a construção de dois eixos de amostra de investigação 
são plausíveis (criação de imagens através das experiências realizadas e 
a própria mudança visual do espaço).
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•	 Dissecar a pertinência da criação de um banco de imagens que con-
temple apenas os resultados visuais de cada experiência realizada.
•	 Compreender a relação possível entre Design e Light Design, com a 
passagem pelo Design da Imagem.
•	 Compreender a relação entre Light Design e as intenções presentes 
nesta dissertação.
•	 Dissecar a possibilidade dos resultados visuais do projeto poderem 
vir a ser potenciais objetos de registo imagístico individual, criando um 
banco de imagens relativo aos efeitos visuais conseguidos.
1.3. Objetivos
A INTENÇÃO EXPERIMENTAL
Apesar da forte vertente experimental a que nos propomos neste projeto, 
existem objetivos que entendemos haver a necessidade de serem atingidos. 
Essa necessidade prende-se, de uma forma estrita, pela indispensabilidade de 
imputar ao projeto uma aplicação prática e, até mesmo, uma continuação do 
plano de estudo a ele associado.
A intenção é a de encontrar, na panóplia de experiências realizadas, uma 
fórmula (exata ou não) que nos mostre que de facto a Luz tem associada a 
si uma vertente modificadora da visualidade do espaço, da percepção que a 
si está associada de forma nativa e da criação da formatação que, posterior-
mente, fica na memória do observador. Ao mesmo tempo, a intenção é tam-
bém a de criar um banco de imagens fotográficas que distanciem a visualidade 
supracitada, para que possam ser observadas em diferentes contextos, levan-
do a diferentes interpretações. 
Com base no que por nós é dito acima, cumpre-nos ainda informar que, de 
uma forma resumida se desenvolveram experiências, em diferentes espaços, 
com diferentes objetos e diferentes formatações na forma de abordar o pro-
blema, que por si só se manteve o mesmo ao longo da fase de experiência.
Importante frisar, novamente, que todo o trabalho foi desenvolvido na per-
feita consciência do seu caráter experimental, tendo apenas estes dois supra-
citados objetivos em pano de fundo. 
Gostariamos de acreditar que esta nossa experiência virá a suscitar um 
contínuo interesse em aprofundar o conhecimento deste campo, bem como a 





O desenvolvimento da presente Dissertação/ Projeto teve a sua origem 
numa antiga curiosidade que se prende com as diferentes variações que a Luz 
nos oferece no nosso quotidiano e que, caso não nos prendam a atenção, se 
tornam impercetíveis. Fala-se, aqui, quer em relação à Luz natural, quer em 
relação à Luz artificial, como por exemplo: a sombra das folhas das árvores 
projetadas nos edifícios, as aberrações cromáticas projetadas na mesa, pro-
venientes de um copo de água pousado nela, atravessado pelos raios de Luz 
provenientes do Sol, entre muitas outras diferentes possibilidades. 
Desde sempre sentimos a necessidade de querer  desvendar esses peque-
nos fenómenos, o que nos levou a sentir que esta curiosidade nos dominava 
de tal maneira que criava motivação para que tais mistério fossem sendo des-
cobertos com mais entusiasmo e dedicação.
Fig. 1 - Triangulação Secundária
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(...) the very existence of Light seemed as close to 
magic as it did to science. (Clegg, 2008) 1
Existe uma certa poesia por detrás do que a Luz nos oferece, ou  do que a 
sua ausência nos tira. 
O espaço tem, também, um papel preponderante neste encadeamento de 
ideias. No fundo, é sempre no espaço que qualquer tipo de projeção é feita. 
Seja o espaço de um edifício, seja um espaço público, seja um espaço privado. 
O suporte de projeção, o ecrã, é sempre o espaço. E também este tem associa-
do a si uma dimensão estética e poética relevante.
My philosophy is that Light is a soul of the space 
and the environment.2  Laganier & Jasmine , 2011, pg. 251)
 [Entrevista a Heayun Lee] 
Ora, conciliando ambos os contextos, acredita-se que se cria uma fórmula 
confortável para o desenvolvimento de um projeto que em tudo tem uma ver-
tente experimental bastante forte.
1.5 - Metodologias da Investigação
A RECOLHA DE DADOS
The qualitative researchers collect data them-
selves, through examining documents, and inter-
viewing participants. 3 (Creswell, 2007)
O projeto que se apresenta, tomou ao longo do seu processo de crescimen-
to, três tipos de metodologias de investigação, que se harmonizaram de acor-
do com a fase em que foram utilizadas, isto porque foram aplicadas em alturas 
diferentes, de acordo com a necessidade de dissecar problemáticas, ou até 
mesmo colocar em prática o conhecimento adquirido.
O sentido seguido pela investigação teve sempre um foco muito definido: a 
recolha de informação relevante, respeitante quer ao conhecimento teórico, 
1 Clegg, B. (2008). Light Years: An exploration of mankind’s enduring fascination with light. New York: Macmillan, pg .10;
2 Laganier, V., & Jasmine , v. (2011). Light and emotions: exploring lighting cultures ; conversations with lighting designers. 
Basel: Birkhauser, pg. 298;
3 Creswell, J. W. (2007). Qualitive Inquiry and Research Design: Chosing among five approaches. Thousand Oaks, California: 
Sage Publications, Inc, pg. 38; 
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quer ao prático e científico para que, posteriormente, fosse aplicado em ter-
mos práticos. Esta aplicação prática nasce da análise e cruzamento de todo o 
conhecimento adquirido.
A aplicação prática baseia-se, de um modo geral, na concretização de expe-
riências. Estas experiências foram, numa fase posterior, analisadas, gerando 
conclusões as quais pretendemos que gerem novo conhecimento.
1.5.1. As visitas
“Moderate participation” is when the ethnographer 
is presente at the scene of the action but doesn’t 
actively participate or interact, or only occasio-
nally interacts, with people in it. 4 (Bernard, 1998)
No sentido de adquirir um banco de cultura visual e, obviamente, de bases 
de inspiração e até mesmo com a intenção de perceber aquilo que não esta-
ria no mapa de objetivos, foram feitas três visitas a dois eventos diferentes. 
Fig. 2 - Triangulação Principal
4 Bernard, H. R. (1998). Participant Observation. In H. R. Bernard, Handbook of methods in cultural anthropology. Walnut 
Creek: AltaMira Press, pg. 262;
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Apesar dos três eventos serem diferentes, mantêm o foco no mesmo objeto 
central: a Luz.
Esta fase de investigação contemplativa e participativa, fez com que se 
reunissem alguns dos nervos centrais deste projeto, proporcionando a con-
centração em determinados aspetos específicos, que serão desenvolvidos no 
capítulo do Estado de Arte, deste documento. 
Posto isto, importa esclarecer que, por condicionantes várias, não nos é 
possível explanar neste documento todos os conteúdos que foram por nós ab-
sorvidos durante as visitas que realizámos. Assim, resta-nos tentar transmitir 
a essência desses conteúdos.
A primeira das três visitas foi feita à Exposição Itinerante de Serralves, inti-
tulada: Estudos de Luz: Indícios, Reflexos e Sombras na Coleção de Serralves.
Nesta exposição foram recolhidas algumas análises muito específicas de 
algumas obras, que, no entanto, não serão apresentadas devido à conclusão 
de que não seriam pertinentes para o projeto.
A segunda visita foi feita ao Lumina: Festival da Luz, na cidade de Cascais. 
Um festival organizado em percurso pedonal, que tinha como base diversas 
instalações, quer de luz, quer de videomapping. A pertinência deste Festival 
foi bastante forte no desenrolar dos trabalhos da Investigação, dado que de lá 
se extraiu uma quantidade ampla de informação relevante. 
A terceira visita teve como alvo o Amsterdam Light Festival, o qual é or-
ganizado pelas entidades responsáveis pelo International Year of Light. Nes-
te festival, que se encontrava organizado com dois percursos, um aquático e 
outro pedonal, pudemos ter uma visão mais alargada ainda de várias opções 
para trabalhar a luz. Tivemos, ainda, o prazer de ver exposta uma peça dos 
Like Architects, com os quais privámos em entrevista, da qual daremos uma 
breve nota.
1.5.2. As entrevistas
(...)multiple forms of data, such as interviews, ob-
servations, and documents, rather than rely on a 
single data source. (Creswell, 2007, pg. 38)
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Tal como as visitas que efetuámos, as entrevistas realizadas ao longo do 
tempo inerente ao projeto foram elementos preponderantes na acumulação 
de conhecimento. Mais ainda, quando delas se extrai conhecimento de enti-
dades de relevo no que toca o trabalho com a Luz, quer de um ponto de vista 
artístico, como de um ponto de vista profissional e, até mesmo, académico.
Foram realizadas quatro entrevistas, cada uma delas com vertentes e te-
máticas diferentes, de acordo com o histórico do entrevistado. Logicamente, 
todas as questões realizadas pretendiam a validação do estudo desenvolvido, 
no entanto, é sempre inevitável falar da experiência do entrevistado e nas 
suas questões em relação ao objeto de estudo.
Este método de investigação por inquérito/ entrevista foi útil para que duas 
inquietações fossem resolvidas, a saber: 1. A validação do objeto de estudo e 
2. A obtenção de conhecimento por parte de entidades que fazem do mesmo 
uma constante na sua vida. As entrevistas foram realizadas aos seguintes au-
tores:	Like	Architects,	Alexander	Harding,	Laurent	Fort	e	Maya	Petrić.
Poderemos encontrar as entrevistas na íntegra, nos Anexos referentes a 
este documento.
Nas próximas linhas estarão presentes alguns pontos referentes às entre-
vistas que entendemos serem os mais importantes para a sustentação deste 
projeto:
1.5.2.1. Entrevista aos Like ARCHITECTS 
A entrevista aos LIKE Architects foi feita no âmbito da sua participação 
no Amsterdam Light Festival, com a sua peça CONSTELL.ATION. O facto de 
participarem no Festival de Luz e de, por consequência, trabalharem a luz e os 
materiais foi o motivo central pelo qual foi feita esta abordagem. 
Passamos a elencar os pontos-chave abordados durante a entrevista.
Assim:
•	 A característica híbrida da peça é um ponto a favor, pois pode ser 
adaptada a qualquer tipo de espaço, podendo também modificar o seu 
contexto;  O low tech está bastante presente, aliado ao baixo custo de 
produção, o que permite à peça obterdiferentes formatações, aborda-
gens, mudanças, etc.
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•	 A exploração das características dos materiais é um ponto presente 
no trabalho dos Like ARCHITECTS, levando ao extremo a exploração 
quer da fonte de luz, quer do objeto que a mesma ultrapassa, jogando 
assim, também, com opacidades, transparências e tonalidades; 
•	 O efeito de cúpula e espaço híbrido criados pela peça são muito ca-
racterísticos devido a: a luz que a peça emana, pintando de vermelho o 
seu espaço contíguo e o espaço imaginário que a peça delimita pela sua 
formatação física. 
1.5.2.2. Entrevista a Alexander Harding 
Alexander Harding é um artista de Connecticut - Estados Unidos da Amé-
rica, que inclui no seu espólio de desenvolvimento um grande ênfase relati-
vamente às possibilidade que a luz traz à criação de imagens. O mote para o 
contacto com Alexander foi o seu trabalho “Visible Light”, no qual fotografa 
feixes de luz em vários locais, de diferentes ambientes e com recurso a dife-
rentes técnicas de reflexão e direção.
Da entrevista surgiram as seguintes conclusões:
•	 A fotografia é uma forma de explorar a questões da luz; 
•	 Através de Visible Light, o artista pretende tornar a luz mais perma-
nente e substantiva, pois normalmente esta parece intangível; 
•	 O comportamento da luz é instável, uma espécie de surpresa, o que 
o artista acredita que é uma mais valia para o trabalho que desenvolve; 
•	 A perceção do espaço é sempre definida pela luz, quer do ponto de 
vista fisico quer do ponto de vista emocionalmente; 
•	 Diferentes fontes de luz criam diferentes reações emocionais; 
1.5.2.3. Entrevista a Laurent Fort
Laurent Fort é um artista nascido em Nantes (França), que baseia o seu tra-
balho em formas luminosas projetadas desde refração de diversos objetos.
Resultaram da entrevista as seguintes conclusões:
•	 Trabalhando com projeção, o espaço torna-se muito importante. 
Quanto mais espaço se têm, mais importante se torna a qualidade da 
projeção de luz.
•	 A experimentação é a base do seu trabalho trabalho.
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•	 Utiliza todo o tipo de materiais refletivos, e fontes de luz. Acredita 
que a luz do sol pode ser muito interessante para a realização de expe-
riências.
•	 Devemos trabalhar os mesmos materiais refletivos, a mesma fonte de 
luz mas mudar a forma como se cria o movimento.  Realizando estas al-
terações podemos constatar que as perceções e as emoções geradas são 
totalmente diferentes.
1.5.2.4. Entrevista a Maja Petrić
Maja	Petrić	 	é	uma	artista	que	trabalha	a	ciência,	a	tecnologia	e	a	arte.	O	
seu trabalho baseia-se na transformação a experiência poética do espaço, 
através da Luz.
Da entrevista emergiu a sumula que seguidamente apresentamos:
•	 A luz é uma ferramenta imensamente potente para criar transforma-
ções poéticas de ambientes.
•	 A óptica é uma estudo importante de como a luz interage com dife-
rentes materiais.
•	 Luz é ubíqua, efémera e misteriosa.
•	 É ubíqua - é uma fonte de vida, está em todo o lado e afeta tudo;
•	 É efémera - está sempre a mudar, é dinâmica, em constante transfor-
mação;
•	 É misteriosa - não pode ser tocada, mas pode ser sentida;
•	 Quando a luz é combinada com a perceção humana, pode influenciar 
a experiência e mais ainda se devidamente complementada com outro 
tipo de media. 
•	 A cor determina a experiência e o seu significado.
•	 Luzes diferentes no mesmo espaço conseguem criar a sensação de 
que esse espaço é, também, diferente.
1.5.3. As Experiências
action research - where a research diary tells, in a 
step-by-step way, of a practical experimente in the 
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studios, and the resulting report aims to contex-
tualize it. Both the diary and the report are there 
to communicate the results, which is what separa-
tes research from gathering of reference materials. 
(Frayling, 1993)5
Por fim, falamos do alicerce central do projeto, aquele que reúne todos os 
conceitos, todas as linhas de construção teórica e todos os estudos realiza-
dos. Este alicerce debruça-se nas experiências realizadas, no âmbito de apli-
car e, acima de tudo, testar, todas as inquietações que foram crescendo ao 
longo do tempo. 
In the most generic sense, to experiment is to act 
in order to see what the action leads to. The most 
fundamental experimental question is, “What if?” 
(Schon, 1983) 6
A fase de investigação experimental compreendeu a utilização de meios 
tecnológicos que satisfizessem as necessidades inerentes à construção de 
estruturas, que por sua vez nos levariam a atingir os objetivos necessários. 
Em espaços com baixa densidade luminosa, foram montadas aproximações 
aos cânones dos campos de luz para que o feixe de luz intermediado fosse 
projetado no espaço, despoletando os efeitos visuais que são gerados por es-
sas mesmas intermediações. Seguidamente a isso, uma descrição minuciosa 
e uma análise qualitativa da mesma foram por nós desenvolvidas, no sentido 
de se chegar a uma conclusão geral sobre as matérias que resultaram das ex-
periências.
paying attention to phenomena and surfacing his 
intuitive understanding of them, his experimenting 
is at once exploratory, move testing, and hypothe-
sis testing.  (Schon, 1983, pg. 172)
5 Frayling, C. (1993). Research in Art and Design. London: Royal College of Art, pg. 5;
6 Schon, D. A. (1983). The reflective practitioner. New York: Basic Books Inc, pg. 169;
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1.6 - Enquadramento académico
O FATOR HÍBRIDO 
O trabalho que se desenvolveu enquadra-se no que a vertente geral do De-
sign tem para oferecer. No entanto e dada a sua especificidade de conteúdos, 
é possível de automaticamente se perceber nele o cruzamento de diversas 
áreas de ação que, em alguns casos até, não se relacionam de uma forma di-
reta. 
Contudo, pretende-se que se crie no leitor a aceitação destas áreas como 
áreas passíveis de serem estudadas ao abrigo dos cânones da área científica 
que é o Design e, mais especificamente, do Design da Imagem, dado que o pro-
jeto tem a pretensão de tentar demonstrar, o seu fator vincadamente híbrido 
que é o que, entendemos nós, lhe dá especial relevância. 
O projeto baliza-se, portanto, em áreas científicas que lhe permitem de-
senvolver forma e, ao mesmo tempo, embeber em si várias possibilidades em 
termos de perspetivas de compreensão e análise, a saber:
O Design de Luz: O Design de Luz provém, inicialmente, dos conceitos as-
sociados ao teatro e às artes de palco. O termo foi transferido para o que hoje 
é, também, o desenho de Luz na arquitetura. Rogier van der Heide diz-se “ex-
cited to see now that Light is being rejuvenated as an inspiring, authentic and 
intrinsic element of architecture.”7. 
Contudo, o termo mantém a sua associação ao teatro, em paralelo. 
Dado que o projeto apresentado tem uma vertente espacial muito forte, 
sendo que este é o alvo de projeção dos efeitos luminosos, podemos associar 
este projeto, com toda a certeza, ao Design de Luz.
Kinetic Light Art: A conjugação de uma panóplia de elementos que intera-
gem entre si é uma das medulas espinais deste projeto. As ferramentas que 
são utilizadas, oferecem-nos um resultado, em algumas circunstâncias que, 
no meio artístico têm a designação de Kinetic Light Art. É relevante mencio-
nar que tomamos consciência desta questão posteriormente à sua idealiza-
ção,	aquando	de	uma	entrevista	com	Maja	Petrić,	que	nos	respondeu	a	uma	
das questões dizendo que “Light, movement, and optics are fascinating crea-
tive tools. They can create very interesting effects. Many of them are known 
under the category as kinetic light art”.
Imagem narrativa e documental: O melhor método de registar as experiên-
cias desenvolvidas foi a utlização de vídeo e fotografia, no desenrolar da fase 
7 Prefácio de Roger van der Heide em Laganier, V., & Jasmine , v. (2011). Light and emotions: exploring lighting cultures ; con-
versations with lighting designers. Basel: Birkhauser, pg 7;
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experimental. Em todas as experiências foi adotada essa técnica para que, a 
par da situação presencial que pode ser vivida por eventuais observadores, a 
mesma possa, também, ser visualizada e analisada após o seu acontecimento.
photos are made systematically by the researcher 
to provide data that the researcher then analyses. 
(Rose, 2007) 8
Esta vertente do projeto levou a que fossem abordadas novas formas de 
olhar para o projeto e lhe dar siginificado. Prova disso estará patente no ca-
pítulo da Revisão da Literatura, quando for relatada a questão do Objeto Iso-
lado.
Fig. 3 - Enquadramento 
8 Rose, G. (2007). Visual Methodologies: An Introduction to the Interpretation of Visual Materials (2nd Edition ed.). London: 




No sentido de dar uma noção clara relativamente a este projeto de inves-
tigação, foi feito um forte enquadramento do que será a investigação e, cer-
tamente, em que zonas híbridas ela se encaixa, relacionando-a sempre com o 
Design e, mais concretamente, com o Design da Imagem. Ao mesmo tempo, 
definiu-se qual o Objeto em estudo. Com uma noção bem clara de assertivi-
dade no discurso, foi descrito o objeto e algumas das suas principais caracte-
rísticas, relevantes, de um modo geral, para a investigação que se apresenta.
Enquadraram-se, também, as bases de iniciação aos estudos levados a 
cabo. Foram elencadas as diferentes metodologias usadas na investigação. 
Estas metodologias basearam-se na presença em iniciativas relacionadas com 
o tema, pela realização de uma série de entrevistas que nutriram os estudos 
de conhecimento proveniente de autores da área da Luz, da Arte com Luz e 
do Design de Luz. A metodologia utilizada na fase final do projeto baseou-se, 
essencialmente, na experimentação das possibilidades do objeto de estudo, 
com vista a dar resposta às questões de investigação definidas inicialmente. 
Os objetivos traçados prendem-se, então, por dissecar esta relação constante 
entre Espaço e Luz.
Existe, no investigador, a plena consciência da importância que os conteú-
dos apresentados neste capítulo, são um dos alicerces mais importantes para 
a sustentação das conclusões do trabalho. No fundo, este foi o mote para a 
iniciação da investigação, o som do disparo de partida. 
A partir do momento em que estão definidos os alicerces em que o trabalho 
se vai desenvolver, torna-se mais fácil o seu desenrolar, isto porque tudo se 
encontra estabilizado e balizado dentro de linhas, que para nós, se encontram 
claramente definidas.
Tudo o que foi exposto, culmina, agora, nos diferentes capítulos que se 
seguem, começando, contudo, por uma descrição muito clara de quais as in-
fluências que se revelaram pertinentes e, também, quais as bases teóricas que 








2. Estado de arte e revisão de literatura
A ASSIMILAÇÃO DE CONHECIMENTO
O projeto e investigação que se apresentam sofreram, como não poderia 
deixar de ser, um forte núcleo de influências que, de certa forma, o modela-
ram à imagem do que se contempla hoje. 
Apesar da escolha do objeto de estudo ser resultante de um interesse mui-
to pessoal e particular que o investigador nutria pela matéria, era inevitável 
que algumas referências fizessem parte do leque de assimilação de conheci-
mento e de evolução dos conceitos que foram sendo introduzidos. 
É importante perceber que os projetos apresentados neste capítulo são 
tanto definidores como dissipadores. Quer-se com isto dizer que a influência 
dos projetos poderá ter sido tanto no sentido de adição de algum apontamen-
to ao organograma estrutural, como à decisão da não inclusão de determina-
dos contextos ou elementos presentes nestes mesmos projetos.
Posto isto, dá-se a conhecer, neste capítulo, de que forma as influências 
fizeram parte e influíram no quotidiano deste projeto e, mais importante, que 
tipo de contribuição teve cada um dos elementos apresentados, seja ele con-
vergente ou divergente.
O presente capítulo desdobra-se em três subcapítulos que, por sua vez, 
contemplam conversas com alguns autores e visitas efetuadas no contexto do 
trabalho que se foi desenvolvendo e uma lista dos projetos mais pertinentes 
para o corpo do projeto.
2.1. Os projetos
INFORMAÇÃO E INSPIRAÇÃO PARA O PROJETO
De seguida, passamos a elencar os projetos de autor que acreditamos se-
rem pertinentes. Estes projetos foram objeto do nosso estudo, no sentido de 
recolher informação e inspiração para o projeto desenvolvido.
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2.1.1. Afrum de James Turrell 
Um cubo é projetado na interseção de duas paredes. O ambiente é rela-
tivamente monocromático, mantendo uma sobriedade controlada, tal como 
o próprio objeto a estudo - A Luz - é abrangente no Espaço, enche-o de uma 
forma unânime, sendo que, ainda assim, se dissolva por ele em certos pontos 
específicos. 
Fig. 4 - Afrum de James Turrel 
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Está patente uma dimensão estética da simulação do real. Do explorar dos 
espaços híbridos entre a perceção e o real, o imaginário e o concreto e, acima 
de tudo, das diferentes interpretações que a simulação pode gerar no cérebro 
humano. 
O tom monocromático mencionado acima é predominante numa escala de 
cinzentos que se dissolvem à medida a que o olhar se aproxima das margens 
físicas. As formas são retas, verticais, oblíquas e simuladas no que toca o ob-
jeto projetado no espaço. 
A Luz também define espacialidade. Define linhas de contenção ou expan-
são. A tridimensionalidade simulada pela luz é o ponto fulcral da objetividade 
deste trabalho de James Turrell. 
A harmonia presente nas linhas da imagem são um ponto a favor para o que 
se está a testemunhar. Uma linha vertical, duas linhas ortogonais e um espaço 
vazio de objetos, mas repleto de luz que imana da simulação tridimensional, 
que é criada pela projeção e pelo ângulo de onde a mesma é observada. 
A cor é oferecida pela projeção. Um gradiente de cinzentos é criado pela 
difusão da luz no espaço circundante à projeção, o que oferece ao punctum da 
imagem uma harmonia de localização. 
A imagem faz parte de uma serie de imagens de James Turrel (“Afrum”). 
Data de 1966 e foi captada por LACMA, assim como todas as da sua série. 
A projeção de feixes de luz que, a par com as linhas do espaço criam a ilusão 
de tridimensionalidade e ausência de linhas definidoras do corpo da forma 
tridimensional dá-lhe uma característica predominantemente opaca. 
A forma como a Luz se espalha no Espaço ajuda a que o centro, onde se en-
contra a forma, seja considerado o elemento fulcral da instalação.
2.1.2. Round Raimbow – Olafur Eliasson
A prismatic ring, rotating slowly, is suspended from 
the ceiling of a darkened gallery space.
Olafur Eliasson 
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O anel que está suspenso no Espaço interceta a Luz que, pela projeção no 
fundo, vem de um emissor de Luz pontual. A interceção dá origem a uma pa-
nóplia de efeitos, que vai desde a divisão do feixe de Luz nas cores primárias 
e a criação de formas luminosas arqueadas. 
A spotlight mounted on a tripod and standing adja-
cent to a wall proj- ects light onto the ring. A metal 
baffle with an ad- justable iris screens the light so 
that only the area of the ring is lit.
(Eliasson, n.d.)
A dobragem do feixe de Luz em formas de arco, o espectro de luz visível, 
bem delineado pelas características prismáticas do anel, o jogo de Luz e escu-
ridão, a reflexão que enche o espaço, a linha sombreada imediatamente após 
o anel, projetada na parede. Todas estas alíneas visuais são pequenas molécu-
las na massa total da dimensão estética que podemos testemunhar. 
O Espaço também ganha um papel importante na análise, devido à sua lim-
peza e simplicidade, que se assemelha à delicadeza da Luz a viajar no espaço. 
Assemelha-se até, numa abordagem menos evidente, à delicadeza da própria 
projeção do foco de luz pontual, que vai desvanecendo os seus contornos, não 
deixando que estes se definam inteiramente.
Fig. 5 - Round Raimbow de Olafur Eliasson
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Um prisma de acrílico, aço, alumínio, um motor, um tripé e uma lâmpada 
HMI fazem parte do estrutura conceptual deste projeto de Olafur Eliasson. 
As the ring rotates, it re- flects several circles and 
arcs of light onto the walls, some of which are whi-
te, while others show the light divided into the 
spectral range of colours.
(Eliasson, n.d.)
Existem, no entanto, dois elementos chave - no que toca a análise feita pelo 
investigador - que passam por ser, também, os elementos chave para a criação 
dos efeitos observados: a filtragem da Luz por um objeto e o movimento que 
a esse objeto é adicionado. É certo que, sendo uma imagem estática, não exis-
te a noção de como o movimento pode ser um ponto chave, mas imaginando 
a rotação no anel, consegue-se, automaticamente, prever o movimento nos 
efeitos de Luz que estão projetos no espaço, o que lhes dá (a eles e à peça), um 
dinamismo totalmente diferente do que o que podemos observar. Contudo, 
existe também algum interesse na questão do congelamento desse movimen-
to, devido a que, muito eventualmente, este será único. Será único devido ao 
facto de que o balanceamento da rotação nem sempre é igual e, obviamente, 
porque há uma probabilidade muito reduzida para que dois disparos fotográ-
ficos sejam feitos exatamente nas mesmas condições.  A filtragem da luz por 
um objeto é também, como supracitado, um elemento chave, pois vai de en-
contro a uma questão muito presente no desenvolvimento deste projeto de 
investigação, que se prende pela utilização de objetos óticos para, de facto, 
filtrar o feixe de Luz. A filtragem faz com que a Luz explore com mais ampli-
tude as características de um determinado material e, ao mesmo tempo, faz 
com que esse material exponha a sua própria capacidade de filtragem, deixan-
do passar por si mais ou menos Luz, dependendo das suas características. No 
exemplo analisado há até outros diferenciais, tais como o parcelamento da 
Luz num espectro e, também, o redirecionamento do seu percurso no espaço. 
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2.1.3. Camera Obscura – Abelardo Morell
Fig. 6 - Camera Obscura de Abelardo Morell
Fig. 7- Camera Obscura de Abelardo Morell
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Fig. 8 -  Camera Obscura de Abelardo Morell
Fig. 9 -  Camera Obscura de Abelardo Morell
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O espaço perde, por completo, toda a formatação visual que teria inicial-
mente. As suas formas dissolvem-se no que, inicialmente, parece ser uma 
aglomeração de formas e cores, mas sem nenhuma definição em concreto 
(talvez pela inversão vertical da imagem, dado que noutras imagens desta sé-
rie tal não sucede tão evidentemente). Consegue-se, numa segunda análise 
escrutinar alguns elementos dispostos no Espaço, mas a projeção toma toda 
a preponderância, quando visualizamos pela primeira vez as fotografias que 
se apresentam. 
Após um mais detalhado exame dos conteúdos dispostos nas imagens, con-
clui-se que o elemento preponderante destas é a projeção de uma imagem e 
que ela se encontra invertida. 
No desenrolar da análise visual, alguns elementos começam a ganhar al-
gum destaque, tais como a linha de edifícios, a porta entreaberta, o lago, a di-
ferença de absorção da Luz entre parede e cortinas e, também, a formatação 
arquitetónica do espaço. O facto da enumeração dos elemen- tos ter sido feita 
sem cuidado de separar dados da projeção e dados do espaço foi propositado. 
O que se encontra nas imagens é exatamente uma harmonia de mistura entre 
os elementos que a completam, o que vai de acordo, também, à intenção do 
autor de criar uma ponte de ligação entre espaço exterior e espaço interior. 
I love the increased sense of reality that the out-
door has in these new works .The marriage of the 
outside and the inside is now made up of more 
equal partners. 
(Morell, n.d.)
A citação acima exposta incorpora exatamente a ideia que tentamos trans-
mitir anteriormente relativamente ao quão híbridos se podem tornar os espa-
ços público e privado - exterior e interior - ao ponto de poderem ser mistura-
dos e correlacionados. Tornou-se importante insidir o objeto do nosso estudo 
sobre as quatro imagens, devido ao facto de funcionarem como um todo, ou 
seja, as quatro contam uma história. Contextualmente, para além dos pontos 
mencionados anteriormente (relativos ao espaço público e privado), há ainda 
outro fator a ter em consideração. As quatro imagens aqui apresentadas e 
alvos de análise, foram feitas por Abelardo Morell, num espaço interior com 
vista para a parte Norte para o Central Park em Nova Iorque, entre os anos 
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de 2008 e 2013. Cada uma das imagens corresponde a uma estação do ano 
(Verão e Outono - 2008, Primavera - 2010, Inverno - 2013), o que, fazendo a 
ponte com as questões formais das mesmas, tomam as cores corresponden-
tes ao cromatismo característico de cada estação do ano. O próprio espaço 
absorve esse cromatismo, balançando entre ambientes frios e quentes no que 
toca a temperatura da cor projetada nele. 
2.2 . Referências levantadas em local
AS VISITAS REALIZADAS
2.2.1. LUMINA Cascais – Light Festival
O Lumina Light Festival (inserido no Spectrum 14|15), em Cascais, é um 
hino à produção de peças que têm a Luz como a sua medula espinal.
Algumas peças de cariz mais tecnológico e outras de cariz mais analógico e 
experimental, dotam o Lumina Light Fest de uma panóplia de conteúdos que 
apresentam em si diversas zonas de intervenção artística e cultural.
É importante, desde logo, referir que o Festival foi criado com o intuito 
de ser apreciado e experimentado pelos transeuntes e, nisso, o resultado al-
cançado é exímio, visto, também, que muitas das peças colocadas no trajeto 
dependem da ação humana para que seja atingido o seu objetivo conceptual.
Começamos por uma pequena análise relativamente a alguns dos conteú-
dos presentes no Festival, e, para isso, é indispensável mencionar que esta-
mos na presença de - como já supracitado - diversos campos de abordagem.
No que toca ao interesse nativo do desenvolvimento de investigação, crê-
se que as peças de Videomapping tomam uma relevância menos patente em 
prol de objetos de teor experimental que exploram possibilidades primitivas 
da Luz, como podemos ver de seguida.
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Water Light Graffiti - Antonio Fourneau
Uma parede de LEDs ativados por sensores de água/ humidade leva a que 
a tela seja a matriz de LEDs e a tinta seja água, apenas. Ao passar um pincel 
encharcado pela zona onde se encontram os LEDs, estes ativam a sua lumi-
nosidade, criando padrões que se assemelham aos pigmentos da tinta ou, aos 
Fig. 10 -  Water Light Graffiti de Antonio Fourneau
Fig. 11 -  Water Light Graffiti de Antonio Fourneau
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pixels de um monitor.
As possibilidades imaginam-se infinitas, dentro do suporte. Basta dar lar-
gas à imaginação e criar. 
Forêt Digitale Et Sonore - Bulb
Fig. 12 -  Forêt Digitale Et Sonore de Bulb
Fig. 13 -  Forêt Digitale Et Sonore de Bulb
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Esta floresta artificial, colocada em plena praia de Cascais, mostrou ser 
constituída por elementos rotativos que se assemelham a árvores, com for-
mas primitivas.
A rotatividade dos elementos, o piscar das luzes dos mesmos e a sua dispo-
sição, assim como o som emitido, são fatores que se mostram convidativos à 
entrada nesta “floresta”, com fim de explorar as suas possibilidades.
Associado a Forêt Digitale Et Sonore está também o contexto urbano, ou 
seja, a transposição do conceito florestal para a zona urbana. Crê-se que a 
adaptação citadina desta obra no local onde se encontra (Cascais) foi bastan-
te feliz, dado que o contexto urbano do local se define muito pela cultura do 
mar e, como dito acima, a instalação encontra-se na praia da Ribeira de Cas-
cais, fazendo, assim, essa ponte histórica.
Rays of Light - Tamar Frank
Fig. 14 -  Rays of Light de Tamar Frank
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O objeto recria-se de acordo com o ângulo pelo qual é visualizado. A sua 
beleza tem a sua base essencialmente nesse pormenor. 
Tamar Frank aplica o objeto naquele local com o fim de homenagear os fac-
tos históricos, visto que foi naquele local que foi instalada a primeira corrente 
de luz elétrica em Portugal, pela mão do Rei D. Carlos.
Horizontal Interference - Katarzyna Malejka e Jochim Slogckiego
Fig. 15-  Rays of Light de Tamar Frank
Fig. 16 - Horizontal Interference de Katarzyna Melejka e Jochim Slogckiego
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A instalação encontra-se à mercê da natureza. Várias linhas multicor criam 
uma conexão de elementos naturais (árvores). A palete de cores é unânime, 
oferecendo a perceção de que a informação transmitida através da conexão 
dos elementos é idêntica.
As formas que a instalação assume são unica e exclusivamente definidas 
pelas formas naturais das árvores onde estão fixas.
Daydream V2 - Nonotak
Fig. 17 - Daydream V2 de Nonotak
Através de duas projeções em várias camadas de suportes colocadas em 
sequência, a peça gera confusões de espacialidade, fazendo com que quem a 
visiona e interpreta perca a noção do espaço da obra, devido, também, às pró-
prias animações inerentes à instalação.
Wave Garden - Paul Friednalder
À vista desarmada, Wave Garden oferece-nos efeitos espirais, dado o mo-
vimento centrífugo da sua estrutura. Apontados aos elementos rotativos 
podemos testemunhar focos luminosos, de diferentes cores, que realçam as Fig. 18 - Daydream V2 de Nonotak
Fig. 19 - Wave Garden de Paul Friednaleder
57
Através de duas projeções em várias camadas de suportes colocadas em 
sequência, a peça gera confusões de espacialidade, fazendo com que quem a 
visiona e interpreta perca a noção do espaço da obra, devido, também, às pró-
prias animações inerentes à instalação.
Wave Garden - Paul Friednalder
À vista desarmada, Wave Garden oferece-nos efeitos espirais, dado o mo-
vimento centrífugo da sua estrutura. Apontados aos elementos rotativos 
podemos testemunhar focos luminosos, de diferentes cores, que realçam as Fig. 18 - Daydream V2 de Nonotak
Fig. 19 - Wave Garden de Paul Friednaleder
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cores das cordas que giram em torno do seu eixo vertical e as suas caracterís-
ticas reveladas pelo movimento e a velocidade de rotação.
A utilização de um câmera de video pode oferecer à instalação um poten-
cial muito forte, senão, vejamos no video de suporte (ficheiro WAVE GAR-
DEN, DVD 1).
A utilização de diferentes velocidades de obturador (simulado no  vídeo), 
permite retirar dos agentes rotativos variados efeitos visuais, bem como 
abrir o leque de possibilidades quanto ao que possamos querer realmente 
construir em termos imagísticos. 
Cloud - Caitlind R. C. Brown e Wayne Garrett
Aliado à sua beleza inerente, Cloud tem consigo um misticismo superior e 
uma característica peculiar. Cloud junta os participantes num curto raio espa-
cial, faz com que todos tenham o seu olhar direcionado para uma zona supe-
rior e, acima de tudo, traz sorrisos às suas faces.
Fig. 20 - Cloud de Caitlind R. C. Brown e Wayne Garrett
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Independentemente dos conceitos por detrás da obra, esta é uma das ca-
racterísticas mais intrínsecas da mesma: aglomerar sorrisos, olhares ao alto e 
pequenas multidões com o mesmo fim, o de ativar uma fonte de luz.
De uma forma geral, o Festival Lumina nutre o seu conteúdo de um traba-
lho de Luz que pode ser incluído em diversos contextos e fundamentos. A luz 
torna-se Fig. central em diferentes formatos de aplicação (instalação, video-
mapping, iluminação de rua, interação, etc.), o que lhe confere uma panóplia 
imensa de possibilidades, no que toca a sua utilização para criar, comunicar, 
construir e, até mesmo, desconstruir.
2.2.2. Amsterdam Light Festival
No âmbito dos trabalhos de investigação desenvolvidos para a dissertação 
de Mestrado de Design da Imagem foi, também, realizada uma visita ao Ams-
terdam Light Festival, nos dias 11 e 12 de dezembro de 2014. 
O festival tem uma dimensão considerável dada a área da cidade que ocu-
pa, estando espalhado por um raio de cerca de 5 km, incluindo o percurso pe-
donal e o percurso a percorrer de barco.
O percurso pedonal teve expostas 15 peças com diferentes abordagens e 
Fig. 21 - Cloud de Caitlind R. C. Brown e Wayne Garrett
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o de barco 16, estando, no entanto, todas ligadas por um singular objetivo: a 
Luz.
A intenção da organização do festival era a colocação de peças que, de al-
guma forma, tivessem alguma conexão com a cidade, quer no seu conceito, 
quer na sua forma. 
Apresentam-se as peças que se acredita serem pertinentes para o contexto 
do projeto, tendo sido feita, assim, uma prévia seleção das mesmas. A objeti-
vidade e a coerência dos casos de estudo abordados são, nesta fase, pontos 
cruciais para a coesão do Estado De Arte.
Esta iniciativa de investigação teve a intenção de solidificar o tema esco-
lhido, bem como a captação de ideias para o desenvolvimento posterior das 
questões práticas referentes ao projeto prático. Também o cruzamento de 
questões teóricas e conceptuais foram um ponto a ter em constante consi-
deração.
Avançando agora para a análise de algumas das peças, será feita uma intro-
dução relativamente à intenção dos seus criadores e, posteriormente, uma 
análise de acordo com as linhas conceptuais do projeto, fazendo assim uma 





Ghost Ship é uma alegoria ao antigo Navio Holandês, The Flying Dutchman. 
O cruzamento de jatos de água a projeção luminosa dos mesmos, traz à ima-
gem um barco fantasma, que simboliza este navio.
A utilização de elementos que suportem a luz, que lhe dêem um espaço onde 
se projetar é um ponto a ter em consideração. Sendo esse elemento a água, 
no caso de “Ghost Ship”, é ainda mais interessante. A água, devido ao efeito 
de repuxo, torna-se o suporte de projeção, no entanto, torna-se, ao mesmo 




Fig. 22 - Ghost Ship de VisualSKIN
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Uma cúpula feita de rodas de bicicletas. A cor da projeção vai variando, de 
acordo com a interação do público que a pode fazer oscilar através de uma 
espécie de bomba de encher pneus.
Nesta peça dá-se ênfase à apropriação da reflexibilidade dos objetos. A 
projeção está diretamente enquadrada nos elementos que formam a cúpula, 
dando-lhe diferentes cores e criando mutações de tom à medida do tempo. 
Não é a cor que tem interesse neste exemplo, mas sim a possibilidade de se 
Fig. 23 - Re(BI)Cycle Dome - de Vasili Popov
Fig. 24 - Re(BI)Cycle Dome - de Vasili Popov
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utilizar as características dos objetos para atingir um objetivo. 
Constell.ation
Criadores: LIKE Architects
Fig. 25 - Constell.ation de LIKE Architects
Fig. 26 - Constell.ation de LIKE Architects
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Os LIKE Architects fizeram o contrário do que se diz atrás. Em vez de pro-
curarem apropriar-se das características de reflexão dos objetos utilizados, 
preferiram abordar a características translúcidas, iluminando tubo corrugado 
de obra pelo lado de dentro, criando assim um efeito vermelho vivo no corpo 
da instalação. 
É também de referir a criação de um espaço híbrido, entre arcos e zonas 
amplas, que faz com que se simule um espaço imaginário, levando a que pelo 




Uma parede de luz repleta de pequenos triângulos, que se podem descolar 
e colar, por todo o espaço da tela. 
Criar formas, escrever mensagens, modelar o abstrato. Tudo é possível de-
pendendo da imaginação de cada um.
A filtragem da luz pelas pequenas peças triangulares e a possibilidade de 
que essa filtragem seja mais ou menos intensa consoante o aglomerado de 
peças sobrepostas faz com que Triangolini se torne interessante devido às 
imensas possibilidades que nos oferece. 
Fig. 27- Triangolini de Hagar Elazari
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De acordo com o que está a ser investigado, é também essa filtragem que 
ganha preponderância na análise. Mais uma vez, a apropriação das caracterís-
ticas físicas dos objetos à mercê dos raios de luz é um método para que, neste 
caso, se crie um leque gigante de opções no que toca o desenho de formas 
através da luz.
2.3. Referências de estudo
FORMAS DE EXPRESSÃO
As our appreciation of the nature of Light has deve-
loped, so has the sophistication with which artists 
used Light in their creations. (Clegg, 2008, pg. 165)
De facto, desde sempre que da luz se extraiu a arte. E com ela inúmeras 
formas de expressão, inúmeros métodos de criação, inúmeras aplicações. Na 
verdade, é neste campo que enquadramos o nosso projeto. A aplicabilidade 
da Luz e as suas possibilidades são, até ver, infindáveis. Este projeto é apenas 
mais um método de aplicar a luz a elementos concretos do ponto de vista da 
intenção, contudo experimentais e abstratos quando de visualidade se fala.
Fig. 28 - Triangolini de Hagar Elazari
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O asbstrato transmite o significado essencial, 
passando pelo consciente ao inconsciente, da ex-
periência com a substância no campo sensorial 
diretamente ao sistema nervoso, do evento à per-
cepção Donis Dondis citado em (Leborg, 2015)9
2.3.1 - Relação Espaço – Luz
A Luz cria espaços. 
For me, Light creates a space within a space. (Laga-
nier & Jasmine , 2011, pg. 251) [entrevista a Elias Cisneros Avila]
A relação poderá ser, à partida, incompreendida. No entanto, sabendo que 
no campo visual e conceptual a criação de espaços não está diretamente rela-
cionada com a sua característica física, conseguimos assim dissecar uma série 
de factores que delineiam o que aqui se apresenta. 
Todos os gradients têm capacidade de criar profun-
didade e os gradientes de claridade se encontram 
entre os mais eficientes. Isto é válido para os con-
juntos espaciais, tais como interiores e paisagens, 
mas também para os objetos isolados.10 (Arnheim, 
1974)
Arnheim diz-nos que a Luz cria espaço, seja esse fenómeno relativo a jogos 
de sombras, a sobreposições de fontes de luz, a criações de contrastes de in-
tensidade, cor e temperatura de cor. 
Tudo está dependente da forma como manipulamos a Luz, e da forma como 
a projetamos no espaço que a circunda. Mas acima de tudo isso, está relacio-
nada com a capacidade da perceção que o olhar nos oferece. 
A lógica que aqui se encontra patente é a da criação de espaços dentro de 
9 Leborg, C. (2015). Gramática Visual. (P. Farias, Trans.) Barcelona: Editora, pg. 9;
10 Arnheim, R. (1974). Art and visual perception: a psychology of the creative eye. Berkeley: University of California Press, pg. 
300;
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espaços, quer estes sejam espaços emocionais, quer sejam espaços visuais. 
Um espaço físico que se encontre sob a projeção de um vasto leque de 
efeitos visuais, é automaticamente compreendido de forma diferente da sua 
conceção original ou, inclusive, não compreendido, na totalidade das suas ca-
racterísticas.
Mas as fontes de luz podem também interferir mu-
tuamente, aumentando ou revertendo parcialmen-
te os efeitos das outras. Isto tornará a forma dos 
objetos, bem como suas relações espaciais imcom-
preensíveis. (Arnheim, 1974, pg. 304)
A este ponto, somos remetidos para a inevitabilidade de perceber, então, 
o que é realmente esta relação de Espaço, que nos faz entender que poderá 
ter dentro de si outros espaços, que sucessivamente terão dentro de si outros 
espaços.
Either their role is to create a space of illusion that 
exposes every real space, all the sites inside of whi-
ch human life is partitioned, as still more illusory 
(perhaps that is the role that was played by those 
famous brothels of which we are now deprived). Or 
else, on the contrary, their role is to create a space 
that is other, another real space, as perfect, as me-
ticulous, as well arranged as ours is messy, ill cons-
tructed, and jumbled. (Foucault, 1984)11
As Heterotopias são, segundo Focault, espaços que se encontram dentro 
de outros espaços. Foucault fala-nos, por exemplo, na sala de Cinema, espaço 
onde os filmes são vistos por espectadores. A sala de cinema tem dentro do 
seu espaço um outro espaço – a tela de projeção – onde, por sua vez, são pro-
jetadas imagens bidimensionais que contêm em sim espaços tridimensionais. 
(…) thus it is that the cinema is a very odd rectangu-
lar room, at the end of which, on a two-dimensional 
11 Foucault, M. (1984, October). Of other spaces: Utopias and Heretopias. Architecture /Mouvement/ Continuité, pg. 8;
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screen, one sees the projection of a three-dimen-
sional space (…) (Foucault, 1984, pg. 6)
Fazendo uma ponte entre a teoria de Michel Foucault e o que apresenta-
mos, cremos que, através da projeção de Luz no Espaço, obtemos o que po-
demos chamar de novos espaços visuais. Esses espaços visuais estão inteira-
mente dependentes da perceção que o observador tem sobre o Espaço que 
observa. Poderão ser visualizados e interpretados de ínumeras formas, sem 
existir um cânone permanente.
No âmbito deste projeto, podemos entender que, constantemente são 
criados espaços dentro de novos espaços, através da projeção de Luz e, es-
sencialmente, dos efeitos visuais que esta oferece. 
There is no boundary between Light and Space. I’ve 
never thought that Light exists separately. 
(Laganier & Jasmine , 2011, pg. 287)  [entrevista a Mee Jong] 
A intenção é tornar clara uma zona híbrida entre o espaço físico e o espa-
ço mental/visual. Existe um espaço físico onde o feixe luminoso é projetado 
e, consequentemente, com as suas formatações abstratas, são criados novos 
espaços que neste caso nada mais são do que visuais. Espaços visuais estes 
que, à priori, não existiriam quer no espaço físico, quer na perceção de quem 
os observa.
Como podemos perceber, a concepção da existência destes espaços cum-
pre uma hierarquia. Esta mesma hierarquia cumpre o seguinte raciocínio: es-
paço físico > espaço visual > perceção.
Some examined Light and its effects on materials, 
usually resins and plastic. (...) many artists used 
them in formats basically relating to traditional 
painting and sculpture. Others (...) used the archi-
tecture as a kind of delivery system for exposing di-
ferente charecteristics of Light and space through 
variously conceived rooms. (Clark, 2011) 12
12 Michel Auping em Clark, R. (2011). Phenomenal: California light, space, surface. Berkeley, California: University of California 
Press, pg. 80;
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2.3.2. O objeto visual isolado
Realizar la crítica de la identidade lleva consigo un 
tanteo de la preponderancia del objeto.  (Adorno, 
Dialéctica Negativa, 1975)
Aliada à questão espacial está a questão do objeto propriamente dito e da 
sua identidade. À medida a que as experiências foram desenvolvidas, a curio-
sidade visual referente aos efeitos luminosos projetados foi crescendo, levan-
do a que nos apercebêssemos que, de facto, existiria uma dimensão estética 
bastante grande no que se visualizava. O experimentalismo levou, assim, a 
que se despoletasse um novo interesse, para além do que contempla a criação 
de novos espaços físicos e visuais.
Con espontánea dialéctica vuelve a la observación 
subjetiva contra la doctrina de los constituentia de 
la subjectividad. El objeto es más que pura factici-
dad. El que ésta no se deje eliminar le impede con-
formarse tanto con su concepto abstracto como 
con su emanación, los datos catalogados de los sen-
tidos. (Adorno, Dialéctica Negativa, 1975) 13
“(...)verdad del sujeto pensante: que realmente tie-
ne que contemplar el objeto, pués éste no alcanza 
a ello, y la máxima del conocimiento es ayudarle.” 
(Adorno, Dialéctica Negativa, 1975, pg. 190)
O objeto abordado neste projeto, ou o que no fundo se pode chamar de 
resultado do que foi desenvolvido, é passível de - num contexto isolado - to-
mar características completamente contrárias àquelas que, de forma nativa, 
engloba em si mesmo.
(...) o prazer que o olho sente com as imagens con-
siste num processo constituído por cinco elemen-
tos, que se apresentam quase em simultâneo:
13 Adorno, T. W. (1975). Dialéctica Negativa. Madrid: Taurus, pg. 189;
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A perceção icónica, radicalmente diferente da per-
cepção textual;
O reconhecimento das formas, em cujo acto o indi-
víduo experimenta:
a) a liberdade do olho de viajar pela superfície;
b) o prazer estético (enquanto a mente decifra);
c) o discurso e a retórica visual (aquilo que a ima-
gem significa, mostra, exprime ou simboliza através 
do seu relato) que leva à interpretação da mensa-
gem gráfica.
(Costa, Marca, Cor, Identidade e Sinalética, 2011) 14
Se observarmos a seguinte imagem, podemos chegar à conclusão que, res-
tringindo o objeto a um suporte isolado, o mesmo poderá ser interpretado 
à luz de conceitos diferentes, devido à sua vertente abstrata e, obviamente, 
experimental. O fator experimental oferece-nos uma particularidade muito 
concreta: a criação de um objeto que não está presente nos cânones visuais 
habituais, sendo assim, âmbiguo.
Como já mencionado no capítulo dos objetivos, a criação de um banco de 
imagens relativas aos efeitos visuais como o presente na imagem acima, está 
presente nas intenções para este projeto. 
Este banco de imagens permitirá que os efeitos visuais conseguidos pos-
sam ser observados, analisados e criticados com base noutros conceitos que 
Fig. 29 - Exemplo de Objeto Visual Isolado
14 Costa, J. (2011). Design Para os Olhos: Marca, Cor, Identidade, Sinalética. Lisboa: Dinalivro, pg. 26;
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não os que lhes são diretamente atribuídos no contexto deste projeto. 
Tal situação fará com que, como Adorno defende, a compreensão do objeto 
nunca seja estática, nunca tenha uma única expressão estanque, tornando-se 
assim inesgotável. 
El significado de la cosa no es algo que exista posi-
tiva, inmediatamente. Quien quiera conocerlo tie-
ne que pensar no menos, sino más que el punto de 
referencia de la sínteses de la pluralidade; (Adorno, 
Dialéctica Negativa, 1975, pg. 190)
Resta dizer que esta compreensão faz parte tanto do lado do observador 
como do lado do criador e da sua constante necessidade de questionar o que, 
realmente, cria.
No entanto, essas análises não estão presentes neste documento. A inten-
ção passa por deixar um legado de imagens que funcionem como objeto de 
uma futura análise, de uma futura investigação. 
Mesmo na reprodução mais perfeita falta uma coi-
sa: o aqui e agora da obra de arte – a sua existência 
única no lugar em que se encontra. É, todavia, nessa 
existência única, e apenas aí, que se cumpre a his-
tória à qual, no decurso da sua existência, ela este-
ve submetida.  (Benjamin, Sobre Arte, Técnica, Linguagem e 
Política, 1992)15
2.3.3. A Luz e as emoções
It’s not just about the lighting, it’s the space, the 
people and what’s happening. It is when you put 
all of the various componentes together that the 
emotion is created. (Laganier & Jasmine , 2011, pg. 233)
[entrevista a Howard Brandston] 
15 Benjamin, W. (1992). Sobre Arte, Técnica, Linguagem e Política. Lisboa: Relógio d’Água Editores, pg. 77;
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A luz e as emoções de quem a observa ou experiencia caminham em sen-
tidos idênticos. Cada vez mais, a iluminação de um espaço tem em si o poder 
de gerar emoções, com estudos muito claros e minuciosos da fórmula perfeita 
para atingir as mesmas e as moldar de acordo com a intenção que se pretende 
atingir. 
Atentemos no seguinte esquema, que nos mostra quais os parâmetros da 
luz que são utilizados para atingir as emoções. A esse esquema, construído 
com base na explicação presente no livro Light and Emotions, foi adicionado 
um último elemento, que remete diretamente para a parte integrante deste 
projeto.
Lighting is always touching things that go beyond 
the mind. (Laganier & Jasmine , 2011, pg. 212) [entrevista a 
Gustavo Avilés] 
Fig. 29 - Parâmetros para atingir a emoção (com adição de intermediação)
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2.4. Conclusão
PESQUISA AMPLA DE CONHECIMENTO
Houve, desde sempre, uma atenção muito vincada relativamente à base 
teórica deste projeto. Acredita-se veemente que toda a dimensão conceptual 
que se consiga extrair, ou com a qual de consiga construir um objeto, é de im-
portância relevante.
O sumo estético e teórico deste projeto, tem como origem uma pesquisa 
incessante de diversos polos de conhecimento, desde a arte à perceção, cru-
zando a ciência em pontos como o manuseamento da Luz.
A pesquisa localizada de influências visuais, tecnológicas e motivacionais, 
foi uma constante numa fase inicial do trabalho, como se apresentou quando 
as metodologias foram tema de leitura. Visitas e registos da Exposição Itine-
rante de Serralves, do Festival de Luz de Cascais e do Festival de Luz de Ames-
terdão, são os exemplos de pesquisa no local, numa tentativa de observação 
e análise participante dos conteúdos expostos. Esses conteúdos expostos de-
ram origem às análises que acabámos de apresentar.
Também análises de obras de alguns autores, como Abelardo Morell, James 
Turrel e Olafur Eliasson, nomes incontornáveis da Arte com Luz, fazem par-
te da constante intenção de embeber neste projeto práticas utilizadas pelos 
que, de facto, fazem da Luz o seu trabalho artístico.
Finalmente, um leque de inquietações teóricas foi dissecado, devido ao 
facto de se acreditar que uma grande percentagem dos temas abordados tem 
por detrás de si uma – eventualmente - inacabável linha mística de bordados 
contextuais, que poderão incorporar fundamentos sempre distintos, de acor-
do com a perceção e o particular método de enquadramento do observador. 
Nesse sentido, nomes como Michel Foucault, Theodor Adorno e, também, al-
guns Designers de Luz que nos falam das emoções que a Luz transmite, são 
constituintes essenciais na estrutura prática deste projeto.
Essa estrutura prática foi desenvolvida ao abrigo dos supracitados con-
teúdos. Com relevante destaque, serão dissecadas e analisadas nos próximos 
capítulos deste documento, essencialmente no que se apresenta de seguida, 











No decorrer do ano letivo (e até anteriormente ao mesmo), foram desen-
volvidas séries de experiências que, por sua vez, foram definindo as questões 
técnicas chave para uma aplicação das intenções que fosse organizada por 
uma matriz específica. Essa matriz baseia-se na forma ótima (até ao momen-
to) de realizar uma espécie de máquina/estrutura que nos permita criar o ob-
jeto de análise, para que o mesmo possa ser analisado, no sentido de gerar 
resposta às questões de investigação delineadas. 
Posto isso, o termo “Máquina de Luz” foi o escolhido para rotular estas 
mesmas experiências, numerando-as, posteriormente, de acordo com a sua 
posição no esquema temporal do projeto. Estas “Máquinas de Luz” têm como 
base de construção o campo ótico, instrumento utilizado em física para a aná-
lise dos fenómenos associados à Luz. Poderemos encontrar informação mais 
detalhada destes instrumentos no capítulo denominado de Metodologia de 
Investigação, presente neste documento.
We play with it for so many reasons – to encode 
information, to bedazzle the senses, to probe the 
Universe, to evoque the presence of the divine.  
(Lausson, 2013)16 
Fig. 31 - Métodos de intermediação
16 Lauson, C. (2013). Light Show. London: Hayward Publishing, p. 41;
78
3.1. Objeto de Estudo
A LUZ COMO MODIFICADORA DA VISUALIDADE
O objeto de estudo central é a Luz e a diversidade das suas possíveis mani-
pulações, para que se torne elemento modificador do Espaço, quer de percep-
ções, quer da própria visualidade do mesmo. 
It’s like music: imagine you have to compose a sond 
and you can’t play it to chek if it’s good. What will 
you compose? Light is composition! There is Light, 
there is dark, there is silence, there is noise. (Laga-
nier & Jasmine , 2011, pg. 264) [entrevista a Peter Gasper] 
Não é fácil, ou não é mesmo possível, definir o que é a Luz. A Luz está pre-
sente em tudo. Ora porque a reflexão da luz nos objetos nos oferece a sua 
forma e a sua cor, ora porque a transmissão de dados, em alguns contextos, 
é feita através de Luz, ora porque a sua ausência elimina tudo o que é visível, 
mesmo estando lá, no mesmo lugar, na mesma posição do espaço. 
A luz cria a imagem. Não há imagem sem luz. E é nesse contexto que se 
quer, também, definir o estatuto deste projeto em Design da Imagem. 
3.1.1. A Geometria da Luz
Geometrical optics is the study of those phenome-
na that can be understood by a consideration of the 
Light rays only.  (Falk, Brill, & Stork, 1986) 17
As sombras
To cast a shadow you need Light from a fairly con-
centrated source (...). The best shadows are cast 
by Light that comes from jus tone point – a point 
17 Falk, D. S., Brill, D. R., & Stork, D. (1986). Seeing the light: optics in nature, photography, color, vision, and holography. New 
York: Harper & Row, pg. 29;
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source. (...) You also need a screen, such as a flat, 
white surfasse, which redirects Light.  (Falk, Brill, & 
Stork, 1986, pg. 19)
A sombra é gerada quando um obstáculo bloqueia parte dos raios de Luz 
que estão apontados a uma determinada superfície. Os rais de Luz que não 
são bloqueados, atingem a superfície, gerando assim, a sombra.
Reflexão
We are familiar with reflected Light, just as we 
are familiar with a ball reflecting (bouncing) off a 
Wall. This common phenomenom, reflection, can 
be treated by geometrical optics. (Falk, Brill, & Stork, 
1986, pg. 37) 
Quando viajando em ar, a Luz propaga-se em linha reta,  se, porventura, 
atingir uma superfície, por exemplo um espelho, será refletida no ângulo cor-
respondente ao posicionamento do espelho.
Light is travelling, say in air, in a straight line when 
it hits a diferent medium, say a mirror. Its direction 
then changes suddenly, the old ray stops and a new 
one starts. (Falk, Brill, & Stork, 1986, pg.37)
Refração
(...) some of the Light is reflected and some of it is 
transmitted. The transmitted beam usually does 
not continue to travel in exactly the same direction, 
as the incidente beam. This bending of the transmi-
tted beam at the interface between two media is 
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called refraction. (Falk, Brill, & Stork, 1986, pg 56)
Um ótimo exemplo de um meio que faz com a Luz se propague noutra dire-
ção após ser transmitida e não refletida é o prisma. O prisma redireciona os 
raios de Luz, quando cruzado por eles. A isso chama-se refração.
Dispersão
A dispersão dos raios de Luz depende, entre outros, de fatores como a 
frequência, a ressonância e a velocidade dos mesmos. Para que não neces-
sitemos de aprofundar em grande dimensão as questões que estão por detrás 
desta característica geométrica da Luz, podemos utilizar o exemplo do Prisma 
triangular. O Prisma triangular faz com que os raios de Luz que por ele passam 
sejam dispersados nas cores presentes no espectro relativo à fonte utilizada.
Newton showed that white Light is made of all the 
diferente colors of the spectrum by breaking up 
white Light with a pris and then recombining it into 
white Light with another prism. (Falk, Brill, & Stork, 
1986, pg. 63)
3.1.2. As Máquinas de Luz
As our ability to produce and manipulate Light has 
evolved, artists have embraced the possibilities 
on offer, so that Light art is, among other things, 
always a conversation with technology. (Lauson, 
2013, pg. 41) 
É importante referir, desde início, que o leque alargado de mapas mentais 
criados não foi aplicado na sua totalidade. A dificuldade de encontrar mate-
riais propícios à montagem das estruturas, bem como a escassez de tempo e 
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a impossibilidade de encontrar locais que satisfizessem as necessidades de 
análise e modelação do espaço, foram alguns dos entraves à efetiva aplicação 
da totalidade das experiências idealizadas. No entanto, um número aceitá-
vel das mesmas foi aplicado e testado. Essas experiências realizadas, estão 
presentes no capítulo que contempla a sua análise (Capítulo 4). Passamos a 
apresentar os mapas mentais correspondentes, com as respetivas descrições.
Fig. 32 - Fonte de luz + cilindro de água + lente de fresnel rotativa
Fig. 33 - Fonte de luz + lente de fresnel + cubo anacrónico rotativo
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Fig. 34 - Câmara Obscura
Fig. 35 - Quatro fontes de luz rotativas + estrutura espelhada
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Fig. 36 - Duas fontes de luz + espelhos
Fig. 37 - Fonte de luz + Lente de Fresnel Rotativa
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Fig. 38 - Fonte de luz + Lentes de Fresnel Rotativas + prisma
Fig. 39 - Fonte de luz + Lentes de Fresnel Rotativas 
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Os mapas mentais representam a dimensão tecnológica deste projeto. 
Para que o resultado final esteja de acordo com a intenção de gerar efeitos 
visuais que vão de encontro à base fundamental deste projeto, foi necessário 
definir um raciocínio muito claro relativamente à disposição dos elementos 
no Espaço, ao tipo de objetos a utilizar para atingir os objetivos, e às fontes de 
Luz mais eficazes. 
Fig. 40 - Fonte de luz + cilindro de água + Lente de Fresnel + CDs
Fig. 41 - Fonte de luz + prisma rotativo
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3.1.3. International Year of Light
On 20 December 2013, the UN General Assembly 
68th Session proclaimed 2015 as the International 
Year of Light and Light-based Technologies (Light-
sources.org, 2014).
O ano de 2015 é marcado, pela celebração do Ano Internacional da Luz, 
proclamado pela Assembleia Geral Das Nações Unidas.
É um acontecimento do qual não estávamos cientes aquando da apresen-
tação da proposta de projeto, no entanto, depressa se tornou um elemento de 
alicerce ao que foi desenvolvido. 
O International Year of Light teve (e continua a ter, até ao final do ano) sob 
a sua alçada uma panóplia de eventos organizados por todo o mundo, sempre 
no mesmo sentido: A Luz. 
Portugal não foi exceção, tendo inclusive um desses eventos selecionado 
o nosso projeto para apresentação, tal como relatamos no Capítulo 6 deste 
documento.
An International Year of Light is a tremendous 
opportunity to ensure that international poli-
cymakers and stakeholders are made aware of the 
problem-solving potential of light technology. We 
now have a unique opportunity to raise global awa-







4. Análise geral das experiências
A DIMENSÃO EXPERIMENTAL
Como já referido anteriormente,  todas as experiências realizadas no âm-
bito deste projeto foram alvo de gravação em vídeo e, também,de registo fo-
tográfico. 
Todo o material audiovisual encontra-se inserido nos DVDs de apoio a este 
documento e a sua numeração corresponde à lógica de análise introduzida 
neste documento. 
Passamos a apresentar as análises iniciais, que contemplam uma listagem e 
breve descrição dos resultados obtidos. Da mesma forma, englobamos o que 
consideramos ser “o sumo” a incorporar nas conclusões finais deste projeto e, 
é também delas que nascem inquietações que ficarão para investigação futu-
ra, que se espera, fazer crescer a ideia que se defende.
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4.1. As experiências
PROJEÇÕES DE LUZ NO ESPAÇO
#1 – Prism
A IDEIA DE CONSTANTE MOVIMENTO
Ferramentas usadas:
Prisma Rotativo;
Luz LED com foco pontual;
Arduino;
Fig. 42- Experiência #1
Fig. 43- Experiência #1
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Análise:
•	 a rotação do prisma espalha o efeito visual no espaço envolvente;
•	 a posição do foco é um elemento preponderante;
•	 o espaço tem projetado nele formas retangulares com algum nível de 
concavidade;
•	 a sombra do prisma (frontal) é projetada no ângulo de incidência do 
foco de luz;
•	 a separação das cores primárias é notada nas arestas das formas pro-
jetadas;
•	 analisam-se sobreposições relativas ao feixe de luz e às projeções la-
terais geradas pelo prisma;
•	 a rotação do prisma não alcança os 360º, pelo que todas as projeções 
são influenciadas pelo grau de rotação e posterior retrocesso da mesma;
Conclusão:
A ideia de constante movimento do objeto ótico mostrou, desde cedo, que 
os seus efeitos projetados no espaço trariam um dinamismo superior ao resul-
tado final. No que toca ao jogo de planos e efeitos, torna-se também bastante 
mais interativos, fazendo com que o olhar tenha que perseguir a projeção no 
sentido de a compreender na totalidade.
As sobreposições geradas pelas características prismáticas do objeto, que 
são inevitáveis devido à sua rotação, acabam por criar pontos chave no efeito, 












•	 todas as projeções são geradas pela irregularidade de sustentação da 
mão humana (os objetos não são fixos, pelo que os efeitos projetados 
também não o são);
•	 rotação em três eixos da lente de Fresnel, gerando aberrações cro-
máticas;
•	 liquido (água), gera cáusticas com movimento – quanto mais rápida 
a agitação da água, mais caótico o efeito visual, o que lhe confere um 
dinamismo diferente;
•	 as três cores primárias aglomeradas são uma constante nesta expe-
Fig. 44 - Experiência #2
Fig. 45 - Experiência #2
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riência;
•	 efeito oscilante nas rotações horizontais da lente de Fresnel;
•	 junção de dois objetos – líquido e lente de Fresnel (em linha)
•	 gera cáusticas coordenadas com foco, separação das cores primárias 
e aberrações cromáticas;
•	 cubo anacrónico faz uma separação das três cores primárias em 3 di-
reções distintas;
Conclusão:
Devido ao facto de que a instabilidade do líquido é quase constante (a me-
nos que não seja agitado durante um longo período de tempo), o dinamismo 
das projeções toma formas aleatórias constantes, dando lugar a cáusticas e 
aberrações cromáticas que, de um ponto de vista visual, se apresentam bas-
tante apelativas. Com isto, a própria formatação do espaço é alvo de cons-
tantes mudanças, devido a que o efeito nunca se dota de características es-
táticas. Essa instabilidade visual é um dos fatores preponderantes para que a 
percepção do espaço se mantenha em contínua oscilação.
A utilização da cor é, também, um fator de mutação perceptiva muito clara. 
As cores principais do espectro visível geram vários cromatismos no efeito 
projetado.
#3 – MISC








Suporte – Cartolina Branca;
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Análise:
•	 Forma ovalada, terminando com pontas unidas, no início;
•	 Quando o movimento começa, a forma muda (vertical e horizontal) – 
através da lente de Fresnel;
•	 Notam-se cores nas fronteiras do efeito visual;
•	 Lente de Fresnel + tubo = combinação de efeitos e aberrações;
•	 Efeitos diferenciam-se pela posição frontal ou traseira da lente de 
Fresnel;
•	 Com o cubo anacrónico, o efeito toma a cor projetada pela face usada 
(tubo+cubo);
Fig. 46 - Experiência #3
Fig. 47 - Experiência #3
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•	 Chegou-se à conclusão que a água não gera efeitos frontais ao ser co-
locada no ângulo do feixe. Gera apenas refração, pelo que o ângulo de 
projeção muda de acordo com o ângulo de incidência do feixe de luz.
•	 A necessidade de um espaço maior e de uma estrutura de suporte tor-
nou-se preponderante a partir desta fase;
•	 Afunilação do efeito quando a luz  é intermediada por uma garrafa de 
plásico;
•	 Dinamismo gráfico (10’22”) – com movimento aleatório de vários ob-
jetos.
Conclusão:
Novamente, o movimento a gerar efeitos dinâmicos na projeção do feixe de 
Luz. Neste momento, o movimento é ainda gerado de forma aleatória e com a 
necessidade da ação humana. O caminho começou a delinear-se para que este 
mesmo movimento fosse gerado de forma autónoma, através de ferramentas 
mecânicas que o facilitassem. A necessidade da sustentação dos objetos de 
forma estável e permanente começaria a mostrar-se, também, importante do 
ponto de vista da análise dos resultados. 
Nesta parcela de experiência, podemos perceber novamente a importân-
cia do uso dos líquidos (água, neste caso), no projeto. Começa-se, também, a 
entender as fundamentais geometrias que a água e os diversos objetos ofere-
cem, entendendo assim quais as suas utilidades mais relevantes. Não deixan-
do, porém, de conseguir levar ao extremos as suas possibilidades, os objetos 
começam a segmentar-se de acordo com os efeitos pretendidos, bem como de 
acordo com as combinações mais eficazes.
#4 – FBAUP










•	 Dois focos de luz a projetar em direções diferentes;
•	 Talvez se o suporte estivesse na zona de cruzamento de ambos os fo-
cos, os efeitos se juntassem;
•	 Sobreposição de duas Lentes de Fresnel;
•	 2 prismas + lente de fresnel geral duplicaçãoo do efeito do prisma;
•	 Vídeo ajuda a perceber a incidência do raio de luz no objeto intermé-
dio; permite o estudo dos ângulos de refração e reflexão;
•	 3 fontes de luz tornam o campo de luz confuso e difícil de controlar (a 
Fig. 48 - Experiência #4
Fig. 49 - Experiência #3
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necessidade passa por controlar os efeitos);
•	 Mudança para apenas 1 foco de luz (DEDOLIGHT);
•	 Suspensão do prisma perde controlo mas ganha movimento (s/ crité-
rio);
•	 Começa a definição de campo de luz a estar mais concretamente apli-
cada;
•	 Rotação do prisma espalha o raio de luz pelo espaço;
•	 Rotação do prisma + lente de Fresnel + proximidade gera ampliação 
do efeito;
•	 Efeito indefinido com prisma + duas lentes de fresnel;
•	 Prisma + cubo anacrónico (junção de ambos os efeitos no mesmo eixo 
de rotação) – cores + redireccionamento;
•	 Cubo anacrónico rotativo (suspenso no teto) – espalha as 3 cores pri-
márias no espaço;
•	 Vidro + cubo anacrónico + lente de fresnel – ampliação do efeito, foco 
e adição de outros efeitos visuais;
•	 Vidro + Fresnel + cubo – efeito diferente ao anterior, devido à nova 
posição dos objetos;
•	 Movimento (42’18”) vertical rápido – indefinição do efeito, contudo 
mais dinâmico;
•	 Duas fontes luminosas  projetam o efeito em dois locais diferentes;
•	 Colocando o mesmo objeto no cruzamento das duas fontes, obtemos 
efeitos diferentes, mediante o ângulo de incidência;
•	 Quanto mais próximo o objeto esteja da fonte, maior o raio de inci-
dência do efeito projetado (47’16”) – cubo anacrónico + lente de Fresnel;
•	 Lente + Lente de Fresnel + Cubo anacrónico (49’) – campo de luz a ser 
cumprido, apesar da sua vulnerabilidade;
Conclusão:
A utilização de duas ou mais fontes de Luz foi, neste momento da investiga-
ção, uma tentativa que se mostrou, desde logo, bastante difícil de coordenar. 
Isto porque a verdadeira preocupação residia na necessidade de aprimorar 
os efeitos e o manuseamento dos objetos à nossa disposição, para que conse-
guíssemos, de facto, atingir o seu limite de possibilidades. 
Utilizando duas ou mais fontes de Luz, esse objetivo acaba por ser de difícil 
alcance, muito devido a que a atenção teria que estar repartida pela diversi-
dade de projeções conseguidas, o que, pela lógica, seria uma por cada fonte 
de Luz utilizada. Isto acontece devido a que as mesmas teriam que estar colo-
cadas em posições diferentes e, consequentemente, a sua projeção seria dire-
cionada para zonas espaciais diferentes, acontecendo até que nem cruzariam 
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todos os objetos dispostos no espaço.
Após a compreensão dessa dificuldade, foi utilizada apenas uma fonte de 
Luz e, caso quiséssemos espalhar o seu raio de Luz por zonas diferentes do 
espaço, então seriam utilizados objetos que nos permitissem tal situação. 
Quando esta posição foi tomada por parte do investigador, os efeitos visuais 
começaram a tomar formas relevantes. Novos contextos foram adicionados, 
como a suspensão de objetos no teto e a sua rotação, relações de proximida-
de, de redireccionamento e de inclinação foram abordadas de uma forma mais 
exaustiva. 
#5 – FBAUP
ADIÇÃO E SUBTRAÇÃO DE FATORES
Ferramentas usadas:









Fig. 50 - Experiência #5
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Fig. 51 - Experiência #5
Fig. 52 - Experiência #5
Fig. 53 - Experiência #5
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Análise:
•	 Com lente de Fresnel o foco do efeito na superfície da água é mais 
evidente;
•	 As cáusticas são, também, mais definidas, mas com dimensões mais 
pequenas;
•	 (2’38”) – efeito espalha-se pela superfície da água, através do cubo 
anacrónico, com a projeção;
•	 Lente de Fresnel + cubo suspenso + cilindro geram cáusticas, cor e 
aberrações cromáticas;
•	 Adição de prisma + lente de Fresnel + cilindro geram efeito idêntico 
ao de cima sendo adicionadas cores primárias;
•	 A ondulação perde características intrínsecas quando intermediada 
por outros objetos no decorrer do campo de luz;
•	 Duas fontes de luz (uma mais vertical) geram dois tipos de reflexão 
diferentes;
•	 Projetado no chão, atrás da instalação mas após a fonte de luz, gera-
se refração devido às características prismáticas da água + ondulação;
•	 Recipiente oferece reflexão mais abrangente da superfície da água;
•	 Com lente de Fresnel, o efeito é ampliado;
•	 Cubo anacrónico + doseador geram efeito ondulatório com cores pri-
márias;
•	 Tubo com água no chão gera mais cáusticas no efeito projetado;
•	 (18’56”) – duas fontes de luz com dois intermédios líquidos que geram 
dois efeitos idênticos, em diferentes zonas do espaço;
•	 (20’43”) Atentar no efeito circular projetado no chão;
•	 Dois pontos de luz apontados ao mesmo objeto aquático – geram efei-
tos idênticos em ângulos e locais diferentes;
•	 Nesta última solução, os dois focos de luz são distintos (LED + Halo-
géneo);
Conclusão:
A utilização de líquidos mantém-se permanente na abordagem aos efeitos 
visuais. Neste momento da investigação, começa-se a concentrar a atenção 
na adição e subtração de fatores, que tornam a análise mais coesa e fidedigna. 
A inclinação para o uso dos mesmos objetos, dispostos de forma diferente no 
espaço da estrutura, oferece à investigação uma dimensão permanente, que 
lhe permite ser o mais estável possível no que toca a sua análise de resultados. 
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A capacidade refratora da água, projeta, também efeitos visuais no chão, 
devido à sua posição relativamente à fonte de Luz. Essa capacidade de refra-
ção pode ser utilizada, em abordagens posteriores, para a tentativa de proje-
tar o efeito por todo os espaço, gerando assim uma continuidade nos mesmos 
e uma nova dimensão na sua projeção.
São, também, utilizadas duas fontes de luz que, nesta altura da investiga-
ção, se revelam alvos de um domínio mais permanente, relativamente à dire-
ção da sua projeção. Isto permite que determinado efeito seja projetado em 
mais do que uma direção. Contudo, esse efeito terá pequenas nuances, devido 
à sua relação espacial com o objeto e a fonte de Luz. Queremos com isto dizer 
que mesmo utilizando o mesmo objeto para gerar um efeito visual, esse efeito 
não será igual quando projetado por várias fontes de Luz, devido à sua posi-
ção relativamente ao objeto utilizado.
#6 – FBAUP











Fig. 54 - Experiência #6
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Fig. 54 - Experiência #6
Fig. 55 - Experiência #6
Fig. 56 - Experiência #6
Fig. 57 - Experiência #6
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Análise:
•	 A questão do campo de luz foi cumprida com mais rigor nesta expe-
riência (sequência de objetos no espaço);
•	 Cubo anacrónico rotativo em último plano + tubo com água + Lente de 
Fresnel e doseador – gera efeito colorido rotativo, ampliado pela lente 
de Fresnel e água – duas fontes de luz para o mesmo campo de objetos;
•	 Adicionar lente de Fresnel gera foco + aberrações cromáticas;
•	 As posições dos objetos foram constantemente alteradas verifican-
do-se efeitos distintos de combinação para combinação (ex: 4’47”);
•	 Oscilação vertical e horizontal, essencialmente na lente de Fresnel 
geram tipos de aberrações diferentes;
•	 Colocação do prato com água após tubo com água gera um novo efeito 
de cáustica em adição ao tubo e às aberrações cromáticas provenientes 
da utilização da lente de Fresnel;
•	 Utilização de apenas um prato + fita de alumínio com duas fontes de 
luz – gera cáusticas + espelhagem de parte do efeito pelo espaço;
•	 (14’13”) – prato + lente de Fresnel geram efeito circular com cáusti-
cas, aberrações na zona dos azuis e ondulação espelhadas;
•	 (14’17”) – novamente a oscilação gera novos efeitos visuais (diferen-
tes meios);
•	 Vidro colocado sobre o prato, na vertical, redireciona os raios da fon-
te de luz, fazendo alguma reflexão em simultâneo (dependendo do ângu-
lo de incidência na superfície do vidro);
•	 (16’23”) – a rotação do vidro comprova o ponto acima descrito;
•	 A adição da lente de Fresnel ao efeito (17’02”) traz com ela novas 
aberrações e novos pontos de foco;
•	 Analisando com detalhe (visualmente) os minutos 18’ – 20’ na íntegra, 
devido à utilização de dois vidros e uma lente de Fresnel sobre o prato;
Conclusão:
Começa-se a definir com mais clareza a noção da disposição dos elemen-
tos no espaço. A questão do Campo de Luz vem à tona e torna-se um aspeto 
de cumprimento permanente. Uma linha de objetos, todos atravessados pelo 
raio de Luz, que nos permite ver o efeito projetado no seu final. 
Entendeu-se que unilateralidade do objeto deveria ser trabalhada para que 
o mesmo se espalhasse por toda o espaço. No entanto, a inexistência de ob-
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jetos refletores eficazes e de (mais uma vez), ferramentas que permitissem a 
rotação mecânica dos mesmos, foi um forte entrave a que tal situação tivesse 
lugar. No entanto, existia a consciência de que essa solução deveria fazer par-
te do role de suportes ao projeto, pelo que se manteve a investigação nesse 
caminho, também.
#7 – FBAUP










Fig. 58 - Experiência #7
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Fig. 59 - Experiência #7
Fig. 60 - Experiência #7
Fig. 61 - Experiência #7
106
Análise:
•	 Nesta sequência, o cumprimento do campo de luz foi ainda mais evi-
dente que na anterior;
•	 Colocação de 2 elementos fixos e um móvel:
  Lente de Fresnel (móvel);
  Cubo anacrónico;
  Prisma;
•	 Oscilação vertical e horizontal da lente de Fresnel;
•	 Mudança de posição constante (na sequência do espaço);
•	 Adição de mais 2 cubos anacrónicos (3 cubos anacrónicos, nesta fase);
Fig. 62 - Experiência #7
Fig. 63 - Experiência #7
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•	 Adição de mais um prisma (2 prismas, nesta fase);
•	 Observar 5’25” – 6’00” – cores, movimento, aberrações cromáticas, 
distorções;
•	 Reparar em 7’00” no movimento horizontal da lente e o seu respetivo 
resultado de adição cromática + movimento e seleção lateral do efeito 
visual;
•	 Reparar, também, no efeito e visual extraído da utilização da lente e 
na sua adaptação mediante a posição da lente em relação à fonte + lente 
de fresnel;
•	 8’30” – utilização de duas fontes de luz no mesmo anterior;
•	 Experiência com rede de difração do CD (14’19”).
•	 O CD é uma ótima rede de difração com percentagem de reflexão. Re-
parar nas reflexões pelo espaço circundante;
•	 Analisar com detalhe (visualmente) o restante vídeo após 15’21” – 
Enquadramento apenas dos efeitos conseguidos, sem menção aos obje-
tos utilizados.
Conclusão:
A consciência do cumprimento de uma linha plena de objetos esteve, nes-
te caso, ainda mais presente. A mobilidade de um objeto, em detrimento dos 
restantes criou um efeito bastante mais controlado. Ainda assim, manteve-se 
a necessidade da intervenção humana para que esse efeito fosse aplicado. A 
presença de uma forte vertente cromática, bem como de aberrações e distor-
ções visuais foram bastante importantes para uma definição clara dos efeitos 
conseguidos, fazendo com que movimentos horizontais e verticais fossem 
adicionados, com esse exato intuito.
Foi utilizada, também, a superfície de um CD, que funciona como um uma 
rede de difração. Esta rede de difração gera no espaço efeitos cromáticos que 
se sobrepõem, por completo, à sua formatação. Isto deve-se, essencialmente, 
a que à sua capacidade refletora é adicionada a sua capacidade de difração.  
A noção do objeto visual isolado nasceu nesta mesma experiência, talvez 










Lente de Fresnel (2);
Motores de rotação (2);
Vidro;
Cilindro de água;
Fig. 65 - Experiência #8
Fig. 64 - Experiência #8
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Fig. 66 - Experiência #8
Fig. 67 - Experiência #8
Fig. 68 - Experiência #8
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Análise:
•	 A utilização de estruturas de sustentação oferece à investigação da-
dos bastante mais concretos em relação à posição dos objetos e às pos-
sibilidades consequentes;
•	 Foi utilizada a rotação para maior dinamismo dos efeitos,
•	 A rotação completa  contempla o espaço todo;
•	 A sombra referente aos objetos é, de facto, inevitável;
•	 Efeitos cromáticos provenientes das aberrações causadas pelos obje-
tos são uma constante;
•	 O facto do cubo anacrónico fazer a dispersão das cores em sentidos 
diferentes, permite que apenas uma cor esteja projetada em frente;
•	 A inclusão do vidro na estrutura faz com que a Luz seja filtrada, tor-
nando o espaço um pouco menos iluminado;
•	 O vidro em posição vertical guia o raio de Luz em vez de o filtrar;
•	 Percebe-se um efeito oscilante no uso do vidro em primeiro plano, 
que se assemelha ao movimento de uma alforreca e que provém de uma 
aberração cromática gerada pela Lente de Fresnel, quando numa posi-
ção oblíqua;
•	 A mudança da ordem dos objetos, com a Lente de Fresnel rotativa a 
passar para o segundo lugar na linha de estruturas, gera efeitos visuais 
diferentes, prendendo-se sempre, no entanto, pelas aberrações cromá-
ticas;
•	 Esta nova formatação faz com que a obliquidade proveniente da ro-
tação anterior à Lente de Fresnel fixa, leve a que a aberração cromática 
tenha que sofrer mutações pela Lente de Fresnel fixa que gera o efeito 
Fig. 69 - Experiência #8
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visual final;
•	 Dois elementos rotativos geram duas camadas visuais, espalhadas 
pelo espaço, devido às características geométricas da Luz;
•	 A eliminação do vidro (que filtrava a Luz), faz com que a iluminação do 
espaço aumente de intensidade, dando assim, também, mais intensidade 
visual aos efeitos projetados;
•	 No lugar do vidro colocou-se uma lente de Fresnel que muda por com-
pleto o que se observa, dando-lhe mais brilho e adicionando-lhe mais um 
espaço visual que até então não existia;
•	 A mesma lente de Fresnel foi colocada na extremidade da linha de 
objetos, recebendo já efeitos dos objetos que lhe antecedem, gerando 
novas aberrações cromáticas;
•	 Com a colocação de um prisma no intermédio das duas Lentes de 
Fresnel, obtém-se um apontamento visual com cor, proveniente da dis-
persão gerada pelo prisma, com posterior reformulação da última Lente 
de Fresnel;
•	 Com o cilindro cheio de água, o efeito concentra-se e a espelhagem da 
superfície da água gera novos pontos no espaço que são afetados pelos 
efeitos visuais;
•	 A agitação da água proporciona cáusticas no efeito visual;
•	 O reajuste da fonte de Luz foi fulcral para a formatação ideal desta 
solução com líquido;
•	 A rotação do vidro vai gerando refração ou reflexão, consoante o ân-
gulo de incidência gerado pela rotação;
•	 A utilização de dois cubos anacrónicos em rotação gera uma compo-
nente cromática continuamente rotativa. A determinada posição, existe 
uma aglomeração pontual de efeitos visuais;
Conclusão:
Esta última série de experiências (#8) foi, do ponto de vista experimental 
e aplicativo a que mais sucesso demonstrou no que toca a criação de efeitos 
visuais que, de facto, comprovem o tema abordado nesta dissertação.
A verdade é que o cumprimento rigoroso das premissas impostas (a utili-
zação dos objetos óticos até à sua mais ínfima possibilidade e a colocação dos 
mesmos no espaço mediante regras de aproximação, rotação e alinhamento) 
trouxe, também, resultados visuais diferentes dos conseguidos até agora. Ao 
mesmo tempo, a utilização de estruturas de sustentação próprias para o efei-
to, trouxe também uma capacidade de experimentação muito mais alargada, 
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facilitando o manuseamento dos objetos.
Podemos perceber, também, que a criação dos efeitos no espaço geram, de 
facto, mutações visuais que nos afastam da primeira percepção do mesmo, 








Lente de Fresnel (3);
Motores de rotação (2);
Vidro;
Cilindro de água;
Fig. 70 - Experiência #8
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Fig. 71- Experiência #8
Fig. 72- Experiência #8
Fig. 73- Experiência #8
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Fig. 74 - Experiência #8
Fig. 75 - Experiência #8
Fig. 76 - Experiência #8
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Análise:
•	 O prisma rotativo, no intermédio de uma lente de Fresnel e um Cilin-
dro de água, gera um efeito suavizado que aglomera variações visuais 
quando todos os elementos estão alinhados;
•	 A sombra da estrutura do prisma acaba por ser parte integrante do 
efeito visual;
•	 A agitação da água dentro do Cilindro cria cáusticas que se misturam 
com os efeitos visuais já existentes, gerando ondulação da Luz projetada 
no espaço;
•	 A agitação da água tanto é feita horizontal como verticalmente. O 
tipo de efeito mantém-se, mas em eixos diferentes;
•	 Reposicionando o prisma, podemos ver o espectro luminoso a ser, 
também, agitado de acordo com a oscilação da água;
•	 O prisma, colocado após o cilindro de água e em rotação, gera a dis-
persão de cor com os atributos gerados pelo líquido, suavizando o efeito 
visual e, ao mesmo tempo, espalhando-o pelo espaço devido à rotação;
•	 A adição da Lente de Fresnel rotativa amplia o efeito visual em todas 
as direções, consoante o ângulo de inclinação horizontal;
•	 Retirando o prisma da estrutura (deixando apenas o cilindro com água 
e a lente de Fresnel rotativa), gera-se um efeito de proporções maiores, 
mantendo o espectro de cor visível nas bordas da projeção;
•	 Colocando um cubo anacrónico na linha do feixe de Luz, em coordena-
ção a lente de Fresnel, obtemos uma das três cores principais do espec-
tro de cor (mediante a posição do cubo anacrónico) e, ao mesmo tempo, 
todas os efeitos visuais acima descritos;
•	 O prisma no mesmo eixo de rotação da Lente de Fresnel, colocados 
Fig. 77 - Experiência #8
116
na mesma linha de incidência do feixe de Luz, gera uma aglomeração de 
efeitos visuais que se espalham pelo espaço, sendo estes efeitos basea-
dos em espectros de cor e aberrações luminosas e cromáticas;
•	 Com a utilização de um tubo com água, uma lente de Fresnel Fixa, uma 
outra rotativa e um prisma rotativo, obtemos vários efeitos visuais intei-
ramente correlacionados: cáusticas provenientes do tubo de água, dis-
persão cromática do espectro luminoso provenientes do prisma e aber-
rações cromáticas provenientes da lente de Fresnel rotativa;
•	 É perceptível uma mudança significativa do feixe de Luz projetado 
quando a proximidade do cilindro de água é modificado, em relação à 
fonte de Luz, tornando a projeção mais esguia e concentrada num ponto;
Conclusão:
A utilização de água como elemento intermédio é uma constante. Esse ele-
mento torna-se preponderante para que seja aplicada uma vertente dinâmica 
aos efeitos visuais. Este dinamismo é partilhado com as possibilidades que a 
rotação dos objetos oferece. No entanto, a capacidade ondulatória da água, 
quer da sua superfície, quer do seu corpo como um todo, criam outras abor-
dagens como cáusticas que, do ponto de vista visual, possuem um enorme in-
teresse. Ao mesmo tempo, são delineadoras de novas formas de modificação 
visual do campo visual do espaço, atribuindo-lhe novas formatações com um 
grau de movimento elevado.
Por outro lado, a adição dos objetos rotativos (Lente de Fresnel essencial-
mente) a esta possibilidade líquida, torna a experiência visual num conjunto 
de mutações constantes que, por si só, oferecem ao observador novas pers-
petivas espaciais.
A forma como os efeitos visuais são espalhados no espaço, através da Lente 
de Fresnel, é também um ponto a ter em especial atenção, devido essencial-
mente à suavidade com que a luz projetada é constantemente redesenhada.
#8 AXA3
EFEITOS COLORIDOS E DINÂMICOS
Ferramentas usadas:





Lente de Fresnel (3);
Motores de rotação (2);
Vidro;
Cilindro de água;
Placa de CDs (8 CDs);
Fig. 78 - Experiência #8
Fig. 79 - Experiência #8
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Fig. 80 - Experiência #8
Fig. 81 - Experiência #8
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Fig. 82 - Experiência #8
Fig. 83 - Experiência #8
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Fig. 84 - Experiência #8
Fig. 85 - Experiência #8
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Análise:
•	 No mesmo eixo de rotação, duas Lentes de Fresnel envolvem um pris-
ma colocado na vertical (ao centro) – O efeito visual gerado é uma mis-
tura dos efeitos gerados pelos três elementos, que, de acordo com o seu 
ângulo, geram efeitos diferentes. Os mais permanentes são as aberra-
ções cromáticas geradas pela obliquidade da posição das Lentes de Fres-
Fig. 86 - Experiência #8
Fig. 87 - Experiência #8
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nel e, ao mesmo tempo, a dispersão de cores gerada pelo prisma vertical 
(que faz com que se espalhem no espaço);
•	 Com uma lente de Fresnel anterior ao cilindro de água e, posterior ao 
mesmo, uma placa de CDs, obtemos um efeito aureolar colorido, devido 
às capacidades difractoras (rede de difração) da superfície dos mesmos. 
Ao mesmo tempo, observamos no centro da projeção os efeitos visuais 
que provêm da agitação da água, sendo estes cáusticas e, também, ondu-
lação dos elementos projetados;
•	 Em 6’09” a auréola colorida proveniente da placa de CDs mantém-se, 
modificada pela agitação da água que se encontra dentro do cilindro; A 
sua ampliação deve-se à colocação da lente de Fresnel no espaço ante-
rior ao cilindro de água;
•	 O ponto de maior intensidade luminosa e de forma circular provém do 
da concentração dos raios de Luz que a lente de Fresnel operacionaliza;
•	 À medida a que a agitação da água vai diminuindo, os efeitos visuais 
vão-se tornando mais estáticos, até adotarem uma posição única;
•	 Quanto maior a agitação da água, mais deformados os efeitos ficam, 
criando caos visual;
•	 A substituição da Lente de Fresnel por um cubo Anacrónico, oferece 
cor à projeção que, após se agitar a água, entra em movimento, com a 
zona de cor a acompanhar o mesmo;
•	 A utilização de, apenas, o cilindro de água, uma Lente de Fresnel ro-
tativa e dois cubos anacrónicos, gera uma panóplia de efeitos visuais 
suavizados pela superfície do líquido. A rotação da Lente espalha pelo 
espaço os efeitos, que se prendem por aberrações luminosas e cromáti-
cas. A cor proveniente dos cubos anacrónicos acompanha a rotação do 
efeito visual;
Conclusão:
Colocando as duas lentes de Fresnel no mesmo eixo de rotação de um pris-
ma colocado na vertical faz com que três efeitos visuais distintos sejam proje-
tados do mesmo ponto para três direções diferentes. Este fator oferece uma 
abrangência bastante mais ampla do espaço e, também, um jogo de filtragens 
e sombras mais permanente, devido a que a fonte de luz está posicionada 
sempre no mesmo local. Esse jogo é definido, então, pela posição em que os 
três objetos se encontram e, por consequência, a análise é sempre fruto da 
consciência dessa mesmo posição. O que podemos observar é uma mistura 
de aberrações cromáticas com apontamentos relativos à divisão do espectro 
causada pelo prisma. Ao mesmo tempo, observamos, também, a suavidade na 
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mudança de fatores, devida à rotação contínua dos objetos.
A utilização da rede de difração projetada com um intermédio aquático 
gera efeitos coloridos, ao mesmo tempo que dinâmicos aquando da agitação 
do líquido. Os CDs utilizados como rede de difração têm a particularidade de 
projetar o efeito visual em círculo, devido à sua formatação física, o que gera 
uma auréola colorida relativa ao espectro de cor visível. 
Mais uma vez, quanto maior e mais frequente for a agitação do líquido, me-
nos perceptível se torna o efeito visual. Essa agitação gera uma mistura dos 
efeitos visuais, fazendo com que se cruzem com mais frequência. No entanto, 
à medida a que a agitação vai baixando de frequência, os efeitos visuais vão-
se tornando mais evidentes, até ao ponto em que assumem a sua forma nativa.
4.2. Conclusão
OS OBJETOS EDIFICADOS
Os objetos que, digamos, foram edificados, adotaram desde sempre uma 
característica experimental e suspensa na exploração, às vezes até, aleatória. 
É possível de se compreender a evolução que essa experimentação sofreu, 
desde que o objeto começou a ser manuseado e explorado até à sua definição 
atual. 
A ideia de mediador, ou de intermédio, é, de um modo permanente a par-
te fulcral do modus operandi adotado para a concretização das experiências, 
baseando-se na utilização de objetos no intervalo entre a fonte de Luz e o 
suporte da projeção. Esses mediadores, que em suma são objetos óticos uti-
lizados em Física – salvo raras exceções como os líquidos – são, no fundo, os 
edificadores dos efeitos visuais projetados no espaço que os rodeia. 
Foram adotadas várias abordagens de experimentação, desde o cumpri-
mento dos mapas mentais elaborados, até à necessidade de dispor os objetos 
pelo espaço, em posições aleatórias, no sentido de perceber quais, de facto, as 
possibilidades que se poderiam extrair dessa experimentação.  
A Análise que se apresentou, tem duas intenções: em primeiro lugar, a de 
listar os pontos chave das experiências, filtrando assim a informação relevan-
te, que, em segundo lugar, foi alvo de uma análise qualitativa. Esta segunda 
análise permite entender de uma forma fluída e concreta quais foram, na ver-
dade, os resultados obtidos no que foi desenvolvido. Elencar estes resultados 
foi importante para que, no capítulo seguinte, uma análise geral de conclusão 
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seja feita, mostrando o que, de facto, foi atingido e, eventualmente, quais as 
lacunas que ficaram por colmatar, fazendo seguidamente um prospecção fu-
tura que poderá dar resposta às mesmas. 
Essa prospecção futura revela-se de uma importância extrema, devido à 
consciência do investigador de que ainda existe um longo caminho a desbra-
var no que toca ao desenvolvimento deste estudo que, sendo embrionário, se 
encontra a dar ainda os primeiros passos.
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CAPITULO 5




5 - Análise dos resultados obtidos
MEDULA ESPINAL DO PROJETO
Os resultados que foram alvo de listagem no capítulo anterior, têm em si 
toda a medula espinal deste projeto. Foi nos termos destes que o projeto se 
revelou executável e, ao mesmo tempo, aplicável em diferentes suportes, com 
diferentes formatações, quer estruturais, quer espaciais. 
As duas vertentes do projeto (a modelação da visualidade do Espaço e o 
banco de Imagens, com foco no objeto visual) foram abordadas de um ponto 
de vista um tanto quanto pragmático, no que toca a sua realização. Queremos 
com isto dizer que, enquanto as experiências iam sendo feitas, os registos ne-
cessários iam sendo realizados, para que a análise e experimentações fossem 
levadas a cabo a par do registo do objeto visual.
Tornaram-se cruciais os resultados presentes nas próximas linhas, resulta-
dos estes que analisaremos com detalhe, fazendo uma revisão da sua impor-
tância e, da sua realidade aplicada.
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5.1. O ESPAÇO É MODIFICADO DO PONTO DE VISTA VISUAL
De facto, ao interpretar e analisar todas as experiências efetuadas, pode-
mos dizer que o espaço, no seu contexto visual, é modificado. A sua formata-
ção física é modelada visualmente, criando novos espaços perceptivos que, 
automaticamente, fazem o espaço assumir uma forma diferente da original, 
aos olhos do observador.
5.2. O CONTROLO DOS OBJETOS ÓTICOS É ESSENCIAL
Quanto mais controlado for o posicionamento, movimento, proximidade e 
manuseamento do objeto ótico que tem a função de intermédio, mais bem 
sucedidos serão os resultados visuais. Ao mesmo tempo, mais acessível se 
torna o seu constante reposicionamento, acrescentando fatores de análise 
na investigação.
5.3. O ESPAÇO ASSUME DIFERENTES FORMATAÇÕES CON-
CEPTUAIS
Já foi dito em cima que o espaço é modificado do ponto de vista visual. De-
vemos interpretar esta questão com base na sua dimensão estética, também. 
Ao obtermos novos espaços visuais, gerados na projeção dos efeitos conse-
guidos através do campo ótico, obtemos também novas dimensões estéticas, 
novas abordagens conceptuais de criação de espaços heterotópicos que, caso 
a projeção não tomasse lugar, não existiriam.
5.4 O OBJETO ISOLADO PASSÍVEL DE ANÁLISE NOITROS 
CONTEXTOS
Ao isolarmos os efeitos visuais num enquadramento central, sem darmos 
atenção ao que nos circunda (essencialmente questões relacionadas com as 
formatações espaciais e perceptivas) conseguimos perceber que as imagens 
conseguidas podem ser analisadas à luz de uma panóplia de conceitos e abor-
dagens teóricas completamente distintas. Esta viabilidade tem, em muito, que 
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ver com as características abstratas e experimentais dos efeitos visuais, que 
fogem dos cânones visuais aos quais estamos habituados no dia a dia.  
5.5. A NECESSIDADE DE EVOLUÇÃO DAS ESTRUTURAS DE 
LUZ
Apesar da estruturação das experiências ter sofrido inúmeras mudanças 
no sentido de aperfeiçoar a forma como os objetos são sustentados no seu 
posicionamento, podemos reiterar que a solução mais próxima do final da in-
vestigação se revelou bastante útil e estável, no que toca a sua plena utiliza-
ção. De qualquer modo, existe sempre espaço para melhoria e, numa futura 
investigação, a utilização de ferramentas próprias para o manuseamento de 
objetos óticos em laboratório deverá ser o caminho a seguir, devido à preci-
são que lhes é intrinsecamente característica.
5.6. O EFEITO VISUAL GERADO É, GERALMENTE, UNILATE-
RAL
A unilateralidade do efeito visual é motivada pela utilização de, apenas, 
uma fonte de Luz e, consequentemente, por apenas uma linha de objetos óti-
cos colocados no espaço imediatamente adjacente. Para que os efeitos visuais 
se tornassem plurilaterais, dever-se-ia ter usado superfícies que os espelhas-
sem, o que eliminaria, obviamente, uma boa parte de zonas visuais, devido às 
sombras que seriam causadas. Dada a situação, a melhor solução deveria ter 
sido a criação de um número de campos óticos correspondente ao número de 
zonas de projeção. Ou seja, caso as zonas de projeção fossem quatro, o ideal 
seria existirem quatro fontes de Luz pontual com os seus respetivos campos 
óticos, direcionando cada uma das soluções para uma das zonas de projeção. 
Esta solução ultrapassaria o orçamento disponível para o projeto, pelo que 
através de um exemplo, conseguimos perceber a replicação no número neces-
sário de soluções.  
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5.7. O MOVIMENTO É PREPONDERANTE PARA GERAR DINA-
MISMO
Quer seja com o movimento vertical, quer seja com o horizontal ou até 
mesmo a agitação de líquidos, obtemos efeitos visuais com um dinamismo cla-
ramente superior. Esta questão dinâmica engloba também a própria distinção 
entre espaço físico e espaço visual. Essa distinção torna-se mais difícil de se 
fazer, devido a que o observador é constantemente confrontado com varia-
ções visuais, desde sombras a cáusticas, passando por redireccionamentos e 








6 - Conclusões e consequências aplicadas deste trabalho
RELATO DOS RESULTADOS PRÁTICOS DO PROJETO
Nos capítulos anteriores foram dissecadas todas as métricas que resulta-
ram na estruturação deste projeto. 
Foi feito um exaustivo levantamento, tão exaustivo quanto nos foi possível, 
das normas metodológicas utilizadas na investigação, dos conceitos relevan-
tes que estão por detrás do objeto de estudo, das inspirações que moldaram 
os seus atributos e, por consequência direta, o seu resultado final, com as res-
petivas análises qualitativas. Estas análises qualitativas oferecem-nos a visão 
que, até à conclusão dos trabalhos, nos permite compreender da forma mais 
clara possível, qual é, de facto, o impacto cognitivo da investigação levada a 
cabo. 
O impacto cognitivo de que falamos prende-se pelo que, na verdade, foi 
extraído de novo e relevante das experiências realizadas. Foi gerado conhe-
cimento que nos indica quais as repercussões de utilizar o objeto de estudo 
ao abrigo de conceitos que englobam o espaço, a dimensão estética, percep-
tiva e visual do mesmo e, também, a criação de imagens que se nutrem de 
abstratismo, o que permite que sejam interpretadas e analisadas ao abrigo 
de uma panóplia extensa de contextos (que não incorporam este projeto) e, 
ao mesmo tempo, relatar os resultados práticos do projeto que se apresenta. 
Neste sentido, o objeto de estudo torna-se um objeto de constante e contínua 
análise, nunca abrigando apenas um único sentido contextual e conceptual.
6.1. NO ESPAÇO
A tela ou, digamos, o ecrã deste projeto é o Espaço. Crê-se ser claro que 
devido à sua presença transversal nos relatos deste documento, o espaço tem 
um role preponderante no atingir dos objetivos inicialmente traçados. É nele 
que se projetam os efeitos visuais conseguidos através da intermediação do 
feixe de Luz por objetos óticos. É também nele que recai o mote principal do 
projeto que se baseia na modificação visual das suas características percepti-
vas originais, ou seja, da sua formatação mais básica. 
De facto, constata-se através das experiências realizadas e dos testemu-
nhos conseguidos, que o Espaço ganha novos contornos visuais quando nele 
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projetamos efeitos luminosos. Da mesma forma, conseguimos extrair dos 
mesmos contornos visuais, fortes questões conceptuais, como por exemplo a 
questão espacial heterotópica da qual Michel Focault nos fala. 
Podemos, também, compreender – através da mudança dos espaços utili-
zados para experiência – que cada Espaço absorve de uma forma distinta os 
efeitos visuais que nele são projetados. Por direta consequência, os próprios 
efeitos visuais tomam formas corporais diferentes. Com isto, pretendemos 
deixar claro que existe uma relação muito estreita entre o Espaço e a Luz, que 
varia de Espaço para Espaço (ou de efeito visual para efeito visual) mas que 
nunca faz com que ambos os elementos estejam desassociados, coexistindo 
continuamente.
6.2. OS EFEITOS VISUAIS GERADOS ATRAVÉS DA LUZ
Assim como o Espaço é a tela deste projeto, a Luz acaba por ser o pincel que 
nele desenha os efeitos visuais. 
A Luz é o verdadeiro motivo pelo qual este projeto foi desenvolvido. A ne-
cessidade de dar resposta ao leque de inquietações existentes no investiga-
dor, relacionados com o seu comportamento – o da Luz - no contexto do Espa-
ço, essencialmente através da intermediação feita por objetos óticos gerou o 
início dos trabalhos deste projeto.  
A intenção não passou, nunca, por definir o que a Luz é concretamente. 
Passou sim por encontrar as possibilidades que a Luz oferece para que visual-
mente se atinjam os resultados que dão resposta às questões de investigação 
delineadas. Nesse sentido e com uma constante procura de procedimentos 
para manusear a física da Luz, foram atingidos, de facto, resultados visuais 
que vão de encontro ao que era, inicialmente, pretendido. Sempre em perma-
nente contacto com o Departamento de Física e Astronomia da Faculdade de 
Ciências da Universidade do Porto, foi possível perceber quais são, de facto, 
os melhores procedimentos para a criação de efeitos visuais que satisfizes-
sem as necessidades deste projeto e que, acima de tudo, comprovassem que 
a Luz tem em si características que nos fazem ter percepções distintas do Es-
paço que nos rodeia. 
O manuseamento da Luz revelou-se uma tarefa complicada que, na ver-
dade, não foi dominada por completo devido a fatores como a escassez de 
ferramentas de precisão e, também devido à reduzida experiência neste tipo 
de tarefas. No entanto, o aprimorar das capacidades e, também, do conheci-
mento, fez com que os resultados finais desse mesmo manuseamento fossem 
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evoluindo ao longo do processo de trabalho. A constante tentativa-erro ine-
rente à experiência ajudou a que as técnicas utilizadas se canalizassem para 
os objetivos pretendidos, deixando, assim, de parte necessidades paralelas 
menos pertinentes, como a verdadeira compreensão do comportamento da 
Luz em ambiente de laboratório, entre outras. 
Devemos ser claros ao dizer que, de facto, a Luz possui um leque de pos-
sibilidades de proporções gigantes e que o período de estudos relativo a um 
Mestrado não é suficiente para os abranger na totalidade. Por conseguinte, os 
resultados obtidos – que acreditamos, vão de encontro ao pretendido – po-
deriam ser ainda mais precisos, caso o tempo para os desenvolver fosse mais 
alargado.
Em suma, a ideia principal é que, de uma forma geral, a Luz tem em si carac-
terísticas que nos permitem modelar o espaço visualmente, quer seja através 
de objetos visuais abstratos, quer seja através da criação de imagens concre-
tas, como pudemos perceber com as descrições relativas às experiências le-
vadas a cabo neste projeto.
6.3. O OBJETO VISUAL ISOLADO E A IMAGEM QUE O DOCU-
MENTA
Numa fase avançada dos trabalhos teve-se a consciência de que o projeto 
albergava uma vertente documental pertinente. Esta vertente documental foi 
abordada pela necessidade de registar, para memória futura, as experiências 
realizadas, devido ao seu peso na análise qualitativa dos resultados. Isto tor-
nou possível um cruzamento entre as questões de investigação inicialmente 
elencadas e os resultados obtidos na ferramenta metodológica de análise.
Enquanto esta consciência era cimentada, uma outra consciência ganhava 
corpo – a consciência de que o objeto visual obtido como resultado funciona-
ria isolado do seu contexto inicial.
De facto, as suas formas abstratas permitem-nos incorporar os objetos vi-
suais noutras inúmeras análises, interpretações. Isto porque, ao abrigo das 
teorias da Dialética Negativa de Adorno, a interpretação do objeto nunca de-
verá ser fechada, ou seja, deveremos sempre olhar para o objeto num sentido 
que nos permita duvidar constantemente do que, de facto, ele representa.
A criação de um campo de imagens isoladas comporta exatamente essa in-
tenção. A de tornar o objeto visual num objeto de interpretação e análise iso-
lada, o que lhe oferece um incessante reposicionamento teórico, conceptual 
e contextual.
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6.4. E DAQUI EM DIANTE?
No decorrer e na conclusão dos trabalhos, surgem novas inquietações que 
se tornam pertinente numa futura jornada de investigação. Estas questões 
são essenciais para que, o crescimento do projeto seja real, ou, em parale-
lo, ramificações do mesmo despoletem novas abordagens, novos sentidos de 
aplicar o conhecimento gerado.
Com isto, pretendermos desbravar novos caminhos de edificação de co-
nhecimento que se baseiem no que foi, até agora, desenvolvido. 
É de extrema importância deixar claro que os objetivos principais deste 
projeto foram cumpridos. No entanto, acreditamos existir espaço para me-
lhorias com grande substância, catapultando o projeto para outros níveis de 
qualidade.
Fica, portanto, um campo aberto de possíveis novas aplicações.
O investigador tem a crença de que, após a leitura das próximas questões, 
uma nova Luz nasça:
•	 De que forma podemos aprimorar a precisão do manuseamento dos 
campos de Luz?
•	 Como poderemos criar um dispositivo único que gere efeitos visuais 
com os mesmos contornos, de forma autónoma?
•	 Funcionará este projeto em espaços exteriores?
•	 Como tornar a aplicação dos efeitos visuais de tal forma suave que o 
observador não se aperceba das suas repercussões em si? 
•	 É possível gerar um ambiente imersivo completo através dos efeitos 
visuais conseguidos?
•	 Poderá este conceito ser introduzido na Arquitetura, como seu com-
plemento, sendo assim considerado Lighting Design?
•	 Deverá este conceito ser mantido dentro das fronteiras da peça ar-
tística?
•	 Como enaltecer as capacidades emotivas dos efeitos visuais gerados?
•	 São, os objetos visuais, passíveis de novas abordagens de interpreta-
ção e análise?
•	 Que outros elementos podemos adicionar ao conjunto LUZ-ESPAÇO 
para que este se torne mais completo?
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6.5. APLICAÇÕES CONSEQUENTES DO PROJETO
Apresentam-se, agora, as aplicações práticas que resultaram deste projeto, 
bem como, as oportunidades de transmissão de conhecimento que dele sur-
giram.
6.5.1. Celebração dos 30 Anos do INESC
No âmbito da celebração dos 30 anos do Instituto Engenharia de Sistemas 
e Computadores (INESC), foi feita uma proposta de uma instalação de Luz, 
que contemplasse conteúdos presentes no corpo de trabalho deste projeto 
e, consequentemente, que abordasse o momento em questão, fazendo uma 
alusão direta à celebração supracitada.
O projeto baseia-se na correlação entre a Luz que é objeto de estudo e a 
celebração do aniversário do INESC. 
A utilização de diversos materiais que fariam com que a Luz seja projeta no 
espaço de formas diferentes – criando, por conseguinte, efeitos visuais dife-
rentes - foi a intenção patente no desenvolvimento da proposta. 
A utilização de uma estrutura com 30 perfurações foi a base da proposta 
(cada perfuração representa um ano do INESC). 
Todo o objeto de estudo foi, também, incluído nesta instalação, estruturado 
de acordo com um campo de luz, mas, no entanto, fugindo em certo modo dos 
cânones do estudo da Física da Luz. Quer-se com isto dizer-se que a essência 
de construção da ferramenta segue alguns parâmetros ditados pelo estudo 
da Física da Luz, mas abordando o seu resultado final de uma forma bastante 
afastada do mesmo.
Após o conhecimento do espaço e de tudo o que o mesmo representa, foi 
desenvolvido um mapa mental relativo a essa proposta, que se apresenta nos 
seguintes termos:
 
Fig. 88 - 30 anos INESC
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Descrevendo o que acima é apresentado, será desenvolvida uma instala-
ção que contempla de forma transversal o objetivo proposto na investigação. 
Adicionada a essa abordagem, aproximámo-nos a uma abordagem específica 
relativa à comemoração em causa. Essa comemoração será assinalada através 
de uma placa perfurada com trinta orifícios, cada um deles representativos 
de cada um dos anos referentes à vida ativa do INESC-Porto. Esses orifícios 
estabelecem um padrão na projeção, que assimila, também, os efeitos visuais 
resultantes das restantes estruturas inerentes à instalação.
6.5.2. Conferência Comunicação e Luz
A Conferência Comunicação e Luz faz parte da lista de Congressos rela-
tivos ao International Year Of Light e é organizado pela Universidade do Mi-
nho. Após envio de um Abstract  a apresentar e a candidatar o nosso projeto 
à apresentação nesta conferência, foi-nos revelado que o mesmo tinha sido 
selecionado para apresentação. 
Após a seleção, será desenvolvido um Paper de apresentação. 
Esta mesma apresentação acontecerá no mês de Novembro. Acredita-se 
que esta seleção tem uma forte vertente de validação do objeto em estudo e, 
acima de tudo, do projeto desenvolvido e da sua pertinência no meio.
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(latim aberratio, -onis, meio de afastar de, distracção, diversão)
Dispersão dos raios luminosos.
Absorção:
(latim absorptio, -onis, acção de engolir)
Acto de absorver. = ABSORVIMENTO
Processo de penetração de uma substância no interior de outra ou no interior 
de um meio poroso.
Cáusticas:
(feminino do latim causticus, -a, -um, azedo, ácido, cáustico)
Curva formada pelo cruzamento dos raios luminosos e caloríficos, reflectidos 
ou refractados por uma superfície curva.
Campo de luz:
É o nome geralmente dado pela Física ao conjunto de ferramentas sustenta-
das ao longo de um espaço, no enfiamento de um feixe de Luz. 
Cubo anacrónico:





Acto ou efeito de dispersar.
Separação de uma onda nas diferentes frequências que a compõem (ex.: dis-
persão da luz).
Rede de difração:
Objeto que permite o desvio dos raios luminosos;
DEDOLIGHT: 
Fonte luminosa de Halogénio, usualmente utilizada em Cinema;
LED: 
(sigla do inglês Light Emitting Diode, díodo emissor de luz)
Díodo que emite Luz quando conetado a energia elétrica.
Lente de Fresnel: 
Inventada por Augustin-Jean Fresnel, usada, geralmente, em Faróis de sinali-









Apresentam-se as entrevistas, na íntegra, que foram feitas a LIKE Architec-
ts,	Alexander	Harding,	Laurent	Fort	e	Maja	Petrić.
Entrevista a LIKE Architects
Entrevistador: João Mariano (JM)
Entrevistados: João Jesus (JJ) e Diogo Aguiar (DA)
João Mariano - Qual relação do conceito com a peça - qual a base concep-
tual e de que forma a introduziram na peça.
João Jesus - Esta peça surgiu - a primeira edição -  para ser montada nos 
jardins da presidência. Surge como uma peça de cariz natalício e ao mesmo 
tempo encarregada de dar vida aos jardins. Achámos, quando estivemos a 
conceptualizar e a conceber a peça, que devíamos pegar no conceito de liga-
ção e união e quisemos fazer uma peça que fazia muito essas ligações e uniões. 
Nós estávamos num espaço enorme, que era o jardim da Presidência, com as 
suas várias plataformas e queríamos dar união a todo esse espaço, então a 
peça vai estabelecendo um percurso que vai unindo esses lugares do jardim. 
Ao mesmo tempo entra a cor, também, como um elemento fundamental que 
se enquadra com o contraste do verde com o vermelho e cria um momento de 
algo mágico, em que as pessoas se transpõem para o tal ambiente natalício.
Quando concorremos ao Amsterdam Light Festival e quando lemos todas 
as premissas que eles nos pediam e a relação que teria que haver entre a peça 
e Amesterdão, percebemos que esta era uma oportunidade de apurar a peça e 
de a integrar no ambiente de Amesterdão. Achámos, portanto, que o elemen-
to de arco no jardim - porque a base do concurso que propuseram era quase 
um jardim pedonal - seria eficaz.
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A segunda parte tem, também, a ver com a cor, desde o IAMSTERDAM ao 
RED light district, então, achámos que fazia todo o sentido ter uma peça que 
já da qual já percebemos o comportamento e passar para um momento inter-
nacional. Se calhar o nosso nível de exigência irá aumentar bastante o que nos 
levará a tirar o maior partido da luz e das próprias características da peça da 
primeira edição para esta segunda edição.
Diogo Aguiar - Eu acrescentava só uma coisa: nós vemos esta peça como 
uma peça que é sempre muito contextual, ou seja, não é um objeto em si. É 
uma peça que cria um enquadramento com o contexto, o que a torna muito 
agarrada ao lugar e isso faz com que esta peça possa viajar sem ser sempre a 
mesma. Ela nunca se repete. Um outro tema que acho que é importante e que 
já vem desde as Frozen Trees: a tentativa de fazer uma iluminação que é uma 
presença, também, durante o dia. Portanto é uma manipulação do espaço, que 
obviamente tem toda a exuberância durante a noite quando é iluminada des-
de o interior, mas que durante o dia tem também presença, porque uma coisa 
que muitas vezes é muito pobre nestes festivais é, precisamente, os momen-
tos durante o dia, porque as obras são quase imperceptíveis. Neste sentido 
a peça tem uma característica que é um pouco diferente da maior parte das 
restantes peças do festival, que é a transformação de uma massa que é conhe-
cida durante o dia e que tem determinadas características e que, obviamente, 
ganha o esplendor à noite. Mas não deixa de ser interessante e de ser um es-
paço diferente e possível de experimentar durante o dia. Ela funciona sempre, 
embora a luz só seja ativada durante a noite.
JM - A interpretação da peça prende-se pela sua característica de objeto 
ou o seu envolvente também é um fator de análise?
DA - É uma questão interessante. Tem a ver com uma questão que nós tra-
balhamos muitas vezes que é a descontextualização de objetos e a sua utili-
zação de uma forma a que a leitura do objeto deixa de ser evidente. Passa a 
funcionar como um todo, como uma textura e, portanto, o objeto no limite, 
na sua leitura singular, funciona como um fator surpresa, em que a pessoa 
percebe mais tarde como é que a sua realidade foi criada a partir de uma peça 
que é conhecida. Isso é interessante porque, quando apresentámos esta peça 
nos jardins na presidência, foi uma espécie de provocação ao apresentarmos 
uma iluminação de natal que é resolvida com tubo corrugado de obra que é 
um material barato, quase Arte Povera e que é obviamente reconhecido como 
tal por todos os Portugueses que lá foram. Acontece que, em Amesterdão, o 
tubo corrugado que se usa não é vermelho. Tem outras cores devido aos códi-
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gos de infra estruturas de cada país. Neste caso, o vermelho não é vendido em 
Amesterdão. Isso torna essa leitura muito menos perceptível aos visitantes 
do Festival, ou seja, terá essa característica curiosa de que vai parecer uma 
coisa muito mais feita à medida e que não se vai perceber tanto essa subver-
são do material, devido a ser um material desconhecido daquele público.
JJ - Há um primeiro momento que é o da percepção, que é quando a instala-
ção é vista ao longe. Há a intenção de criar um desenho na paisagem, um mo-
mento em que se desenhou um traço a lápis vermelho em cima da paisagem. 
Nesse momento ainda não se percebe que material está implícito. Essa parte 
mágica mantém-se, quer a pessoa esteja identificada com o material ou não. 
Mas sim, neste caso vão achar que o tubo é feito à medida para o local, quando 
é o aproveitar de um objeto que já existe.
JM - Ou seja, podemos estar a falar de uma peça híbrida, que resulta em 
várias situações?
DA e JJ - Sim.
DA - Outra coisa que é importante, também, é que o processo é muito low 
tech, ou seja, a forma de montagem é muito manual, o que faz com que muitas 
vezes sejamos nós mesmos a montá-la, como aconteceu no Jardim da presi-
dência, como vai ser em Amesterdão e como tivemos uma variante no BOOM, 
que partia do mesmo principio. É esse low tech que a torna tão agarrada ao 
local, ou seja, uma peça que se estrutura através de estacas, que é uma reso-
lução simples, depois é facilmente agarrada ao local, devido a não haver gran-
des bases de betão, etc. Não é uma peça lá colocada, mas sim costurada no 
local e isso torna-a muito mais singela, muito mais frágil, muito mais delicada.
JJ - E não é algo com que nós vamos fechado e projetado de cá, temos flexi-
bilidade de adaptar a peça ao local. Quando estivermos no local, vamos poder 
fazer alterações para tirarmos mais partido seja da árvore, do banco ou do 
jardim.
DA - Nós, no jardim da presidencia apresentámos um conceito - e acho que 
isso até é mais interessante do ponto de vista artístico - que era resolvido 
pelos seus autores no local o que nos permitia desenvolver um sistema que 
depois fazia a relação - que o Joao já falou há pouco - entre plataformas. Con-
seguimos, inclusive, chegar com um dos arcos à rua para convidar as pessoas a 
entrar e portanto é um sistema desenvolvido por nós - low tech como te disse 
-, bastante simples, mas que nos permite enquadrar ou só mesmo finalizar a 
concepção da obra no local onde ela se implementa, embora haja obviamente 
um plano inicial. No entanto quando estamos no local e nos apercebemos de 
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determinadas características que podem ser enfatizadas, o plano pode ser re-
lativamente desviado. 
JM - Acreditam que o espaço onde a peça é colocada atua sobre a percep-
ção que advém dela?
JJ - Na parte do concurso a obra estava destinada a outro local e nós tentá-
mos retirar desse mesmo local certas características, fosse a reflexão da água, 
da árvore colocada ao lado, fosse o enquadramento com os edifícios. Agora 
estamos noutro local, já fizemos uma primeira maqueta e já há um primeiro 
plano. Quando chegarmos lá vamos, realmente, perceber se vamos querer 
cumprir o plano ou se vamos fazer pequenas divergências para tirar partido 
de outras características das quais só no local teremos noção.
DA - Por exemplo, a peça que fizemos para o BOOM é uma peça muito mais 
objetual e mais concreta. Partindo dos arcos constrói uma cúpula e, portanto, 
é quase um objeto de culto, não por ser uma peça artística mas por ser um 
espaço de reunião das pessoas que vão ao boom. Portanto, foi quase uma es-
pécie de pavilhão. E nesse sentido foi muito mais fechada desde o atelier, com 
dimensões exatas, distancias e espaçamentos, etc, porque o que queríamos 
fazer era exatamente aquilo e a interceção dos arcos no espaço estava pensa-
da para funcionar de uma determinada forma. Em Amesterdão estamos muito 
mais livres porque o caráter objetual liquidifica-se.
JJ - No boom, acho que a função de pavilhão se sobrepôs sempre à adap-
tação no espaço, o que realmente queríamos fazer era um ponto de encontro 
que marcasse a paisagem.
Neste caso não, estamos realmente a fazer enquadramentos que depois 
teremos que testar lá.
DA - É uma peça mais contextual que a outra.
JJ - Sim, é mais contextual.
JM - A luz é um mote para desenvolverem ou é um meio para atingir um 
fim? De que forma a luz influencia o vosso trabalho?
DA - É um pouco as duas coisas. Trabalhamos muito a luz como modeladora 
do espaço e também pela sua capacidade de, mais facilmente, nos fazer olhar 
para objetos que olhamos mais desinteressadamente de uma outra forma. 
Obviamente, colocando a luz dentro do tubo corrugado ele se torna mais inte-
ressante porque está a revelar características que nós desconhecemos. Muita 
gente desconhecia até àquele dia que o tubo corrugado podia ser iluminado 
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desde o seu interior e explodia daquela forma com a luz, portanto existem 
estes dois pontos ao mesmo tempo: por um lado, trabalhamos a luz porque, 
obviamente, ela nos ajuda a trabalhar a peça, por outro lado a luz que trabalha 
o espaço, ou seja, uma das coisas que é mais interessante nesta peça é preci-
samente a reflexão vermelha de todo o espaço envolvente, que ela realmente 
altera as características lumínicas do espaço onde se insere. Porquê? Porque 
aquele vermelho reflete efetivamente muito, nos contornos da relva, da gra-
vilha, das pessoas que se aproximam e que ficam queimadas de vermelho e 
portanto transporta o espaço dessa forma.
JJ -  A iluminação, quando é bem trabalhada, quando temos uma direção 
que é bem trabalhada, permite realmente tirar partido das características, 
não só do espaço mas também dos próprios materiais, da materialidade do 
objeto, digamos assim. Consegue exponenciar essas características. E muitas 
vezes transpõe sempre a pessoa que está a observar a instalação para um es-
tado muito mais interessado do que quando não está iluminado, mesmo que-
rendo nós que a peça tenha uma presença consciente quando não está ilumi-
nada. E nós tentamos usar esse partido como um meio, ou seja, transformar 
realmente a peça através das características da iluminação e dos objetos que 
utilizamos para conseguir o fim que é essa percepção de quem observa. 
DA - Há, também, outra questão que é: Nós trabalhamos quase sempre por 
retro iluminação (…). A nós interessa-nos muito trabalhar a retro iluminação 
porque se calhar leva ainda mais ao limite a apropriação que podemos fazer 
sobre os materiais que utilizamos, que não são materiais convencionais, por-
tanto tiramos também partido dessas características do objeto poder absor-
ver e transmitir luz.
JM - E o resultado que vocês têm para alem disso? falando da retro proje-
çao mediada por um objeto, o que vai além disso também tem interesse para 
vocês? a materialidade da luz intercetada por um objeto e projetada no espa-
ço.
DA - Quando puderes ver em Amesterdão o espaço imediatamente contí-
guo à instalação, vais ver que é o espaço de uma realidade transformada. E no 
caso particular da CONSTELLATION, que remete um pouco para a fantasia, 
há a capacidade de criar relações e de envolver as pessoas, porque um arco é 
uma espécie de pórtico. É um sitio onde tu entras, por onde tu passas e, por-
tanto, inevitavelmente cria um percurso das pessoas que vão ver a instalação. 
Não é uma peça que tu vês e vais embora, tu circulas pela peça, cada um faz 
o seu circuito e há um envolvimento da instalação pelas pessoas na qual as 
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pessoas são convidadas a relacionarem-se espacialmente com a intervenção 
e, nesse sentido - visualmente falando - o que acontece é que as pessoas ficam 
iluminadas por aquela cor, o que torna as características espaciais muito mais 
interessantes porque são diferentes daquelas com que lidamos habitualmen-
te.
JM - E acabam por ser imprevisíveis também?
DA - Sim.
JJ - Um dos momentos mais interessantes de acompanhar no jardim da 
presidência era, exatamente, o momento do entardecer e do inicio da noite, 
quando o espaço contíguo à instalação deixava de ser apenas sebes verdes e 
uma pessoa vestida de uma determinada cor e passava a ser uma pessoa com 
o reflexo vermelho, as arvores com reflexo vermelho entre tudo o resto. Essa 
transformação do fade da luz do dia para sublinhar a luz artificial da instala-
ção criava, realmente, um momento muito interessante que é o tal momento 
mais fantasioso de transformar toda essa envolvente numa luz vermelha ou 
noutra cor caso usemos outras cores.
Entrevista a Alexander Harding
Entrevistador: João Mariano (JM)
Entrevistado: Alexander Harding (AH)
JM - Is light the trigger for your work or do you use light as a way to accom-
plish something?
AH - Light is a trigger for me and I feel affected by it on a daily basis. I’m 
drawn to it. Photography is a way for me to explore this attachment.
JM - What is the motivation for the creation of “visible light”? what seems 
to be the emotional response from the ones who observe it?
AH - Since light is seemingly intangible, with this series of works, I set to 
make light seem more permanent and substantive. The emotional response 
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from most viewers seems to be a positive one.
JM - The reflexibility of light in some objects - such as mirrores, walls, floor, 
etc - seems to be very important in your work. why? have you ever worked 
with	filtering	as	well?	if	yes,	what	are	the	results. 
AH - Once I was able to produce this effect, I documented it as much as 
possible	and	tried	to	discover	new	ways	 in	which	I	could	control	the	 light.  	 I	
tried filtering a little. It never produced a picture where the filtering came 
across in a way that could be easily seen in the photograph. A filter usually 
dissolved the light so much that it didn’t register in the finished photograph.
JM - Tell me more about your experiences with light. what concerns and 
excites 	you	the	most	about	it?	do	you	have	any	tips	(tricks	that	you	may	use)	
on how to generate emotions through light?
AH - I think what excites me most about it is that when I try to make a pic-
ture about light, I never truly know how it will behave. It is always a surprise 
for me. When I set out to make a picture, I have an idea about how I want the 
picture	to	look,but	the	end	result	is	always	surprising. 	I	don’t	really	have	any	
tricks about using it. Light is astounding on its own. I try to intervene as little 
as	possible	and	just	let	it	do	what	it	wants	to	do. 
JM - Do you find the projection of the beam interesting, or do you prefer 
the beam itself (as we can find in most of the pictures from “visible light”)? 
why? *by projection i mean the last support where light is projected and its 
effects.
AH - I am always trying to isolate and show as much of the light as possible 
and as little of the surrounding space. I’m interested in the source, or mecha-
nism,	but	not	so	much	in	photographing	it. 
JM - In which way does your work with light manipulates and recreates the 
surrounding space?
AH - Light always defines the perception of a space, whether it be physi-
cally or emotionally. I’d like to think that my presentation of light in a photo-
graph	complements	the	space	in	a	positive	way	but	I	can’t	say	for	sure. 
JM - Regarding your opinion, how does light - as a way of expression - con-
tribute so that image can become a simulation of the reality?
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AH - Light acts as if it is a character in a play. The way light is used in a work 
of art, whether it be a movie or photograph or painting or whatever, contribu-
tes to the overall mood of the work. Light made by a candle, for instance, has 
a	different	feeling	than	light	made	by	the	sun,	or	a	lightbulb. 
Entrevista a  Laurent Fort
Entrevistador: João Mariano (JM)
Entrevistado: Laurent fort (LF)
JM - Why do you prefer analogue ways to produce results?
LF - I love this way because in this time we are overwhelmed by the techno-
logy , we forget the simplicity !!! 
I was studying something about Leonardo Da Vinci when read : “ The sim-
plicity is the ultimate  sophistication”.  This sentence impressed me a lot and 
when I working on one project, this sentence is always my main focus.
JM - What is more important to you? The machine or the final result?
LF - One cannot exist without the other, both are important.
JM - Are you concerned about space as well?
LF - Working with projections, the space is very important. More space you 
have and more important is the projection but working with 1Watt of power, 
I have to find a right balance. 
JM - Do you find different formatations of space while you project your 
experiences?
LF - Yes, but never put in place.
JM - What type of light source do you use and why?
LF - I work with  this LED light of 1W because it produce a perfect shadow 
very detailed and without “Gray line”.
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JM - How do you construct your ideas?
LF - The experimentation is the base of my work. When I judge “ valid ” an 
experiment, my main focus is how to achieve this without changing this re-
sult. At this moment I have two components, my reflection and the machine to 
produce it. The last one, have to be in contrast with the reflection. It is really 
interesting to see a simple machine produce a complex refection that’s looks 
alive.
                               
JM - What technical elements do you mostly use in your experiences?
LF - All kind of reflective materials and of course Light source. Sun light can 
be very interesting  too. 
JM - Miscellaneous effects seem to be one of your main focus while projec-
ting light. Why?
LF - Working with the same reflective material, the same light source but 
changing the ways to create movement. Your perceptions, your emotions are 
totally different. For example one is cosmic sensation  produced by the bree-
ze another one by the water produced deep marine life another by the ro-
tating motor under the material produce an organic explosion of life. This is 
my perception. I would like to see  viewers  feeling free  to imagine they one 
sensations. 
Entrevista a Maja Petrić
Entrevistador: João Mariano (JM)
Entrevistado:	Maja	Petrić	(MP)
JM - How did light start to influence your work?
MP - Since the beginning of my creative practice 16 years ago I looked into 
ways to transform the poetic experience of space. During experimentations 
across different media I have discovered that light is an immensely potent 
tool to create poetic transformations of environments. Since than I have been 
studying and practicing how to manipulate perception, emotion, memory, and 
imagination by calibrating properties of light in purpose of art.
JM - Regarding my thesis, I’m working with light that’s intermediated by 
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objects, creating different effects on the space that surrounds it. What kind 
of objects do you think may offer more interesting effects?
MP - Optics is important study of how light interacts with different mate-
rials. By its nature, light is responsive to the environment and to the physical 
properties of it. Depending in what you are trying to achieve there are diffe-
rent materials that can help you achieve - reflection, refraction, diffraction, 
diffusion and so on.
JM - What excites you the most about light and its possibilities?
MP - The most exciting in regard to light is that it is ubiquitous, ephemeral, 
and mysterious. 
It is ubiquitous - it is a source of life, it is everywhere and effecting every-
thing.
It is ephemeral - ever-changing, dynamic, in constant transformation.
It is mysterious - it can’t be touched, but it can be felt.. 
JM - “Transforming the poetic experience of space” - How can light play the 
predominant role on this matter?
MP - I think that in the context of transforming the poetic experience of 
space light has immensely potent role. When light is combined with the un-
derstanding of human perception it can directly influence experience and 
even more if properly complimented with other media. As such it can lead to 
creation of original and experimental works of art.
JM - How do you think we can mix light and space so they can be part of 
each other?
MP - They are always intwined.  For me Juhani Pallasmaa said it best - “Sen-
sory experiences become integrated through the body… Every touching ex-
perience of architecture is multi-sensory; qualities of space, matter and scale 
are measured equally by eye, ear, nose, skin, tongue, skeleton and muscle. “
The Eyes of the Skin, Juhani Pallasmaa, 2005
JM - You are/ were instructor of Experimental Light Art. In what does that 
experimental work consists?  Which aspects do you explore on that discipli-
ne?
MP - My practical research is focused on both traditional and experimental 
principles of lighting design, spatial design, fabrication, audiovisual systems, 
and algorithmic composition. My interest is in exploiting technological advan-
cements that can fuse perception of senses and add to the phenomenological 
experience of the artistic intentions. In order to do so, almost always, I need 
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to experiment with different techniques and customize or invent the one that 
is the most appropriate for the specific work. This is a method that I also tea-
ch.  
JM - What do you think about color when it comes to experimenting the 
possibilities of light? Does color play an important role or is it a secondary 
effect?
MP - Color determines the experience and meaning, therefore it is impor-
tant to intentionally produced. 
JM - Do you think movement ads to light a different effect? What about the 
movement of objects in which light is projected?
MP - Light, movement, and optics are fascinating creative tools. They can 
create very interesting effects. Many of them are known under the category 
as kinetic light art,  
JM - Do you think light creates new perspectives of space? How so?
MP - Always. Different light in a same space can create sensation of that 
space being different too. Check James Turrell’s The Wolfsburg Project. He 
uses a ganzfeld technique - it is a technique from parapsychology that uses 
sensory deprivation to test for extrasensory perception, in other words this 
method radically reduces sensory inputs to maximize sensory experience. For 
this art piece, Turrell creates an empty space, a hollow construction that is 
ever so slowly flooded with changing colored light. When light changes, visi-
tors have sensation that the space and architecture also changed shape.
JM - For the ones who see the phenomenoms of light, do you think a mental 
space is developped in their minds?
MP - Mental space is always created. It is what constitute the experience. 




Apresentam-se, neste anexo, algumas imagens relevantes em diferentes 
alturas da investigação e da edificação do projeto. As imagens encontram-se 











Apresentam-se agora algumas imagens relativas às estruturas criadas para 
as experiências levadas a cabo e, também, às características dos objetos. No 
DVD2 podemos encontrar um ficheiro de vídeo chamado reel que nos mostra 



















•	 Vídeos referentes ao conteúdo do capítulo 4.
•	 Documento da Dissertação em formato digital;
•	 Imagens relativas ao Objeto Visual Isolado (Subcapítulo 2.3.2.);
•	 Reel de todas as Experiências realizadas;
